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ZUR  AUSSPRACHE 

In  indischen  Wortern: 

c  =  tsch  (Santschi,  Tschampa) 
j  =  dsch  (Adschanta) 

s  und  s  =  sch  (Kaschmir,  Upanischaden). 

Die  Zeichen  liber  und  unter  den  iibrigen  Konsonanten  geben 
die  verschiedenen  Laute  insbesondere  des  Sanskrit-Alphabetes  an 
und  konnen  bei  der  Aussprache  zur  Not  unbeachtet  bleiben. 


In  chinesischen  und  japanischen  Wortern: 

ch  =  tsch  (Tschili), 
hs  =  ch  in  ,,ich‘‘  (Chii  Chi), 
j  =  dsch  (Horjudschi) 
sh  =  sch  (Schantung). 

Ein  ‘  bezeichnet  im  Chinesischen  die  Aspiration  nach  einem 
Konsonanten;  also 

k‘ai  =  khei  in  ,,Krankheit", 
ch'a  =  tschha  in  „klatschhaft“. 

Die  Vokale  werden  sowohl  im  Indischen  als  auch  im  Chinesi¬ 
schen  und  Japanischen  ungefahr  wie  im  Deutschen  ausgesprochen, 
nur  y  wie  j.  —  Bekannte,  auch  uns  gelaufige  Lander-,  Orts-  und 
Personennamen  sind  nicht  in  der  philologisch  exakten  Trans- 
skription,  sondern  in  der  iiblichen  deutschen  Schreibweise  wieder- 
gegeben. 


DER  indische  kunstkreis 


VORAUSSETZUNGEN  UND  ANFANGE 


Indien,  das  heiBt  die  vorderindische  Halbinsel,  in  ihrem  Flachenraum  etwa  so 
groB  wie  Europa  ohne  die  russische  Ebene,  ist  das  Mutterland  einer  der  groBen 
Weltkulturen.  Aus  der  Nahe  des  Aquators  im  Siiden  bis  hinauf  in  die  gemaBigte 
Zone  reichend,  besitzt  dies  Land  doch  im  Klima  und  in  der  Vegetation  eine 
ziemlich  weitgehende  Einheitlichkeit,  den  Charakter  eines  subtropischen  Ge- 
biets  von  groBer  Fruchtbarkeit  und  mannigfachen  Reichtiimern  des  Bodens, 
die  seinen  Bewohnern  die  Leiden  einer  iibermaBigen  Hitze  und  der  wechselnden 
Diirre-  und  Regenperioden  der  Jahreszeiten  ertraglich  machen.  Die  Natur  hat 
dies  riesige  Dreieck  Indien  nach  zwei  Seiten  durch  den  Ozean,  auf  der  dritten 
aber,  mit  der  es  am  asiatischen  Festland  hangt,  durch  die  hochsten  Gebirgs- 
ziige  der  Erde  fur  sich  abgeschlossen.  Nur  im  Nordwesten  ist  es  durch  die 
Quellgebiete  des  Fiinfstromlandes  mit  den  Berglandern  Vorderasiens  verbunden 
und  um  die  Mundung  des  Indus  auch  der  Seefahrt  des  Westens  offen,  im 
iibrigen  aber  streichen  seine  Strome  nach  Osten,  und  so  ist  mit  seiner  Haupt- 
kiiste  sein  Angesicht  nach  Morgen  und  Mittag  gewendet.  In  den  vorgeschicht- 
lichen,  ja  den  vormythischen  Zeiten  sind  seine  Lander  von  einer  dunkelhautigen, 
„dravidisch“  genannten  Rasse  bevolkert  gewesen,  spater  brachen  indogerma- 
nische,  den  Persern  verwandte  Stamme  von  Nordwesten  herein,  siedelten  im 
Panjab  und  an  den  Siidhangen  des  Himalaya  und  dehnten  sich  als  er- 
oberndes  Herrenvolk  allmahlich  iiber  die  ganze  Halbinsel.  Der  arische  Typus 
dieses  Volkes  hat  sich  wohl  nur  im  Norden  einigermaBen  rein  erhalten,  wahrend, 
je  weiter  man  nach  Siiden  kommt,  immer  mehr  das  dravidische  Blut  zu  iiber- 
wiegen  scheint;  doch  haben  der  jahrtausendelange  umbildende  EinfluB  des 
Klimas  und  die  Rassenmischung  allmahlich  eine  weitgehende  Einheit  auch 
des  korperlichen  Typus,  die  Grundgestalt  einer  dunklen,  schlanken  und  fein- 
gliedrigen  Rasse  erzeugt. 

Jene  arischen  Nordinder  haben  der  indischen  Kultur  ihre  bestimmenden 
Ideen  und  ihre  Form  gegeben.  Ihre  Sprache,  das  Sanskrit,  wandelte  und 
beherrschte  die  Mundarten  des  Volks,  es  blieb  bis  heute  die  hohe  Sprache 
der  Bildung  und  des  Gedankens.  Ihre  Verfassung,  die  Scheidung  der  Kasten, 
hat  das  gesamte  indische  Leben  durchsetzt  und  bestimmt.  Sie  haben  die  Reli- 
gionen  geschaffen,  die  mehr  als  alles  andere  drei  Jahrtausende  hindurch  die 
Volker  Indiens  bewegten  und  ihnen  die  Gesetze  des  Lebens  und  Sterbens,  des 
Denkens,  Empfindens  und  Wollens  gaben.  Ihr  Drang  nach  dem  Unbedingten 
erschuf  die  vielseitigsten,  groBartigsten  und  tiefsten  philosophischen  Systeme, 
mit  denen  die  Menschheit  das  Geheimnis  der  Wahrheit  zu  ergriinden  versucht 
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hat.  Ihre  Hingabe  an  dies  Absolute  fiihrte  zu  einer  religiosen  Inbrunst,  die 
das  Ich  und  das  ganze  Leben  fur  nichts  achtet  und  es  freudig  opfert  wie  eine 
Flamme  auf  dem  Altar  des  Gottes,  der  der  Inbegriff  einer  hoheren  Wirklichkeit 
ist.  Diese  religios-philosophische  Schopferkraft  ist  der  Kern  und  das  Wesen 
der  indischen  Kultur.  Durch  sie  hat  sie  ganz  Hinterindien  und  Indonesien 
nach  ihrem  Bilde  geformt,  hat  sie  fiber  Turkestan  und  Tibet,  China,  Korea 
und  Japan  einen  maBgebenden  und  umgestaltenden  EinfluB  ausgeubt,  ja  ein 
wenig  selbst  Europa  und  Amerika  zu  bewegen  begonnen.  Aus  jenem  Kern 
aber  entstand  auch  eine  hohe  und  feine  allgemeine  Gesittung,  die  sich  in 
mancherlei  Wissenschaften,  in  einer  grandiosen  und  zarten  Dichtung,  in 
Musik,  Tanz  und  Schauspiel,  in  tausend  Lebensformen  und  nicht  zuletzt  auch 
in  der  bildenden  Kunst  ausgesprochen  hat. 

Das  Wesen  und  die  Wandlungen  der  bildenden  Kunst  in  Indien  mochten 
wir  aus  dem  Wesen  und  der  Geschichte  des  indischen  Geistes  und  seiner 
auBeren  Schicksale  zu  begreifen  suchen.  Jede  bildnerische  Form  ist  notwendig 
der  Ausdruck  der  geistigen  Krafte,  zugleich  aber  auch  der  physischen  Be- 
dingungen  und  des  seelischen  Lebens,  die  in  ihrer  Epoche  schopferisch  waren. 
Sie  ist  nicht  in  demselben  Grad  wie  die  Sprache  fahig,  die  subtilsten  Gedanken 
auszudriicken,  aber  indem  sie  sinnlich  vergegenwartigt  und  in  dauernden  Ge- 
stalten  verewigt,  was  als  wertvoll  und  wesentlich  den  wechselnden  Generationen 
erscheint,  wird  sie  deren  lebendiger  Wirklichkeit  greifbares,  unwiderlegliches 
Zeugnis.  Indem  sie  die  hochsten  Ideen  des  Gottlichen  in  Sinnbildern  und  ge- 
steigerten  Gestalten  wirksam  verkorpert,  wird  sie  selber  Instrument  einer  trans- 
zendenten  Erkenntnis  und  seelenformenden  Glaubensschopfung.  Das  Bild  des 
Gottes  wird  zum  Gott  selbst  im  Herzen  des  Glaubigen  und  wandelt  ihn 
wiederum  nach  seinem  Bilde.  Der  schopferische  Mensch  aber  erschafft  auch 
wieder  den  Gott  nach  seinem  Bilde,  nach  dem  inneren  Bilde  des  Hochsten, 
das  in  ihm  erschwingbar  ist.  In  dieser  Wechselbeziehung  der  Wirkungen  steht 
jedes  religiose  Kunstwerk.  So  suchen  wir  es  zu  deuten,  indem  wir  es  aus  dem 
leiblichen,  seelischen,  geistigen  Leben  seiner  Zeit  erklaren,  aber  zugleich  wird 
es  selber  wieder  eben  dieses  Leben  uns  sichtbar  und  faBbar  machen,  so  un- 
mittelbar  und  wirksam,  wie  kein  anderes  Zeugnis  dies  vermochte.  Die  Ent- 
wicklung  der  Kunst  wird  die  Wandlungen  des  Lebens  und  der  Ideen  spiegeln. 
Wenn  aber  diese  nicht  zufallig  sind,  so  wird  auch  sie  ein  inneres  Gesetz 
nicht  verleugnen. 

Die  Anfange  sind,  wie  iiberall,  dunkel.  Erst  in  den  letzten  Jahren  sind  im 
Industal,  im  Fiinfstromland  Reste  prahistorischer  Siedelungen  ausgegraben 
worden,  die  in  das  dritte,  vielleicht  das  vierte  Jahrtausend  v.  Chr.  zuriickzu- 
reichen  scheinen,  und  die  in  Stadtanlagen,  Ziegelbauten  und  Steinmauerwerk, 
in  menschlichen  Kalksteinfiguren  und  Siegelplattchen  aus  Elfenbein,  Ton  und 
Fayence  einen  engen  Zusammenhang  mit  der  sumerischen  Kultur  Mesopo- 
tamiens  zeigen.  Hier  finden  sich  schon  Motive  der  spateren  indischen  Kunst: 
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Stiere,  Elefanten,  der  heilige  Baum  in  meisterhaft  geschnittener  Darstellung, 
doch  in  einer  Stilisierung,  die  nicht  indisch  anmutet,  so  wie  sich  an  manchen 
Orten  Steingerate,  Schmuckperlen  und  bemalte  TongefaBe  gef unden  haben, 
die  charakteristisch  sind  fiir  den  Ubergang  von  der  spateren  Steinzeit  zur 
Kupferperiode  und  analog  so  manchen  Funden  in  derselben  Entwicklungs- 
schicht  der  Menschheit  iiber  den  ganzen  europaisch-asiatischen  Kontinent. 
Geschichtlich  faBbar  ist  einstweilen  nur,  daB  diese  ganze  Kultur  weit  vor  die 
Einwanderung  der  Indogermanen  hinaufreicht.  Es  ist  wahrscheinlich,  daB  bis 
in  diese  Fruhzeit  gewisse  Elemente  der  eingeborenen,  dravidisch  genannten 
Kultur  zuruckreichen,  die  bis  in  die  Gegenwart  fast  die  Jahrtausende  iiber- 
dauert  haben:  der  Kult  des  Phallus  und  der  fruchtbar-uppigen  Muttergott- 
heiten,  der  Nagas,  Yaksas  und  ahnlicher  Naturdamonen,  die  Rundform  der 
Hiitten,  die  langliche,  mit  einem  spitzbogigen  Tonnendach  uberflochtene  Haus- 
f  orm  und  eine  dolmenartige  Steinbauweise.  Es  ist  wahrscheinlich,  daB  diese  Kultur 
nicht  bloB  die  Anfange  von  Viehzucht  und  Feldbau,  sondern  auch  den  Fisch- 
fang  und  selbst  den  Seehandel  gekannt  hat.  Kupferwaffen  und  Silberschmuck 
bezeichnen  ihren  Ausgang,  ja  das  Eisen  muB  gerade  im  Siiden  Indiens  schon 
in  der  ersten  Halfte  des  ersten  Jahrtausends  und  friih  sogar  die  Herstellung  des 
Stahls  bekannt  gewesen  sein.  Aber  man  weiB  einstweilen  nicht  mehr,  als  die 
noch  sparlichen  Bodenfunde  ahnen  und  raten  lassen. 

In  diese  Welt  brachen  mit  der  Kraft  der  Eroberer  die  nordischen  Stamme, 
die  sich  selber  als  die  Arya  bezeichneten.  Krieg  scheint  ihr  Handwerk,  RoB 
und  Wagen  bringen  sie  als  ein  neues  Lebenselement  aus  den  weiten  Landern 
des  mittleren  Asien.  Ein  Teil  von  ihnen  iiberzieht  Baktrien,  Medien,  Persien 
und  das  nordliche  Mesopotamien,  wahrend  eines  groBen  Teils  des  zweiten  Jahr¬ 
tausends  beherrschen  sie  Babylon  und  das  Reich  der  Hettiter  in  Kleinasien. 
Um  den  Anfang  desselben  Jahrtausends,  wenn  nicht  noch  friiher,  muB  ein 
anderer  Zweig  aus  den  Hochlandern  in  Indien  eingezogen  sein,  besiedelt  das 
Industal,  dann  die  fruchtbare  Ebene  des  Ganges,  dehnt  sich  allmahlich  bis 
an  das  ostliche  und  das  westliche  Meer  und  dringt  als  Herrschervolk  weiter 
bis  in  den  Dekkhan  und  das  siidliche  Indien.  Die  Volkssprachen  Nordindiens, 
das  heiBt  von  zwei  Dritteln  des  ganzen  Landerbereichs,  sind  bis  heute  im  wesent- 
lichen  arisch,  die  des  siidlichen  Drittels  dravidisch  geblieben. 

Im  Veda  sind  die  heiligen  Uberlieferungen  der  indo-arischen  Urzeit  in  Zauber- 
spriichen,  Opferliedern  und  Preisgesangen  erhalten.  Neben  die  magischen 
Brauche  eines  friihen  Schamanentums  tritt  ein  Kultus  des  Feuers  ahnlich  dem 
persischen,  treten  kleine  und  groBe  Opferhandlungen  in  den  Mittelpunkt  des 
Lebens,  und  es  entsteht  ein  Urgeschlecht  von  Gottern,  die  noch  in  unbestimm- 
ten,  schwankenden  Umrissen,  aber  mit  gewaltiger  Bildkraft  und  iiber  Erde 
und  Himmel  greifender  Verkorperung  in  den  Hymnen  der  Priester  und  Opfer- 
sanger  erschaut  und  gepriesen  werden.  Alle  Grundziige  der  mdischen  Religiosi¬ 
ty  treten  uns  hier  schon  entgegen:  eine  auf  das  Hochste  gerichtete,  Gotter 
und  Mythen  bildende  Phantasie,  eine  schrankenlose,  sich  selber  opfernde  Hm- 
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gabe  an  dieses  Gottlich-Jenseitige,  eine  symbolische  Anschauung,  die  immer 
im  Kleinsten  noch  Sinnbild,  ja  Wirklichkeit  des  GroBten  und  Tiefsten  sieht, 
die  Wiederholung  der  Formeln,  die  in  immer  neuer  Wendung  das  Eine  und 
Wesentliche  zu  erschwingen  sucht,  und  endlich  die  Kiihnheit  der  forschenden 
Frage,  die  liber  alien  Schein  und  liber  jedes  Bild  hinaus  das  letzte  Geheimnis 
des  Unbedingten  enthtillen,  das  innerste  Feuer  des  Wesens  ergreifen  will. 

Auf  die  langen  Jahrhunderte  einer  schopferischen  Urzeit,  in  der  die  Lieder 
und  Formeln  der  vier  Veden  entstanden  sind,  folgt  eine  Periode  der  Ausbreitung 
und  Durchbildung,  die  durch  die  Absonderung  eines  besonderen  Priester- 
standes,  der  Brahmanen,  durch  die  Differenzierung  und  Ritualisierung  nicht 
bloB  der  geistlichen  Zeremonien,  sondem  aller  Formen  des  Lebens  gekenn- 
zeichnet  ist.  Jetzt  entsteht  die  Trennung  der  vier  Kasten,  die  fur  alle  Zeiten 
dem  indischen  Wesen  das  Geprage  einer  starren  Lebensordnung  gegeben  hat, 
und  die  der  Ausdruck  einer  klar  sich  durchformenden  sozialen  Organisation 
ist.  Es  bildet  sich  die,  zum  mindesten  in  der  Theorie  der  Brahmanen,  vollendete 
Unterordnung  des  tatigen  Lebens  unter  das  religiose  Gesetz  und  die  geistige 
Erkenntnis,  die  Stufenfolge  des  erkennenden  Lebens  selber  in  die  Sch tiler jahre, 
die  Hausvater jahre,  die  Einsiedler jahre  und  das  Endziel  eines  letzten  und 
hochsten  Asketentums.  Um  diese  Zeit  der  priesterlichen,  hofischen  und  btirger- 
lichen  Konsolidation  sind  wohl  unter  dem  Stande  der  fahrenden  Sanger  auch 
die  Anfange  der  groBen  Ependichtung  entstanden,  mit  der  die  eigene  Vorzeit 
verherrlicht  wird.  Damals  haben  sich  die  indischen  Staatswesen  gebildet,  die 
in  gegenseitigen  Kampfen  allmahlich  nach  Stiden  vordrangen  und  schlieBlich 
fast  die  ganze  Halbinsel  der  arischen  Herrschaft  unterworfen  haben,  so  wie 
zugleich  auch  die  geistige  Durchdringung  Indiens  durch  die  brahmanische 
Ideen-  und  Formenwelt  erfolgt  ist.  Wir  haben  auch  hier  noch  keine  exakten 
Daten,  aber  wir  mtissen  annehmen,  daB  in  der  ersten  Flalfte  des  ersten  Jahr- 
tausends,  vielleicht  um  800,  dieser  ProzeB  im  wesentlichen  vollendet  ist.  Als 
hochste  und  feinste  Bltite  dieser  Kultur  aber  sind  um  diese  Zeit  wohl  die 
tiefen  philosophischen  Gedanken  der  Upanisaden  entstanden. 

Die  riesige  Literatur  der  Veda-Samhitas,  der  Brahmanas,  Aranyakas,  Upa¬ 
nisaden  und  Vedangas,  der  Epen  und  der  Puranas  gibt  uns,  wenn  auch  nur  in 
Andeutungen,  ein  ungefahres  Bild  des  kulturellen  Zustandes  dieser  Epoche. 
Es  ist  nicht  mehr  die  Lebensweise  eines  nomadischen  Wander-  und  Eroberer- 
volks,  nicht  mehr  der  einfachen  Dorfgemeinde,  sondern  eine  hochentwickelte 
staatliche  und  stadtische  Kultur.  Die  Arier  hatten  schon  frtih  die  Kunst  des 
Zimmerns  von  Hausern  und  Wagen  entwickelt,  wir  horen  von  Kupfer-  und 
Goldarbeit,  von  Topferei  und  Weberei.  Jetzt  ist  dieses  alles  aufs  reichste  ent- 
faltet.  Es  ist  wahrscheinlich  eine  Verschmelzung  mit  den  eingeborenen  dravi- 
dischen  IJberlieferungen  eingetreten,  die  eine  Feststellung  der  Herkunft  der 
einzelnen  Kulturelemente  kaum  mehr  moglich  macht.  Wir  finden  jetzt  eine 
aus  dem  semitischen  Vorderasien  entlehnte  Schrift,  finden  durchgebildete 
Stadtanlagen  mit  mehrstockigen  Bauten,  reiche  Stoffe,  vielerlei  Metall-  und 


14 


Elfenbeinarbeiten,Glas,  Waffen  und  Schmuck  aller  Art.  Schmiede,  Zimmerleute, 
Maler  und  Elfenbeinschnitzer  werden  erwahnt,  und  die  Handwerker  scheinen 
in  besonderen  Dorfern  oder  Stadtvierteln  wie  bis  heute  schon  damals  vereinigt. 

Mit  dem  siebenten  Jahrhundert  tritt  das  nordliche  Indien  in  das  hellere  Licht 
der  Geschichte.  Neben  kleineren  Herrschaften  hatten  sich  hier  mehrere  Konig- 
reiche  gebildet,  unter  denen  Magadha  immer  mehr  zur  Vormacht  emporstieg. 
Seit  dem  Jahr  642  etwa  herrschte  hier  das  Geschlecht  der  Saisunaga,  dessen 
fiinfter  Konig  Bimbisara  (etwa  513 — 485)  das  neue  Raj  agriha  als  seine  Haupt- 
stadt  erbaute  und  der  Zeitgenosse  Mahaviras,  der  Beschiitzer  des  Buddha  war. 
Sein  Sohn  und  Morder  Ajatasatru,  der  ihm  folgte,  hat  die  spatere  Hauptstadt 
Pataliputra  gegrundet  und  durch  die  Unterwerfung  des  Reichs  Kosala  seine 
Vorherrschaft  befestigt.  Von  413  bis  322  regierte  die  Dynastie  der  Nanda  in 
Magadha.  Zu  Bimbisaras  Zeit  schon  hatte  Dareios  die  Volker  des  Indusgebiets 
dem  persischen  Reich  unterworfen.  327  bis  325  eroberte  Alexander  das  Fiinf- 
stromland  und  schiffte  den  Indus  hinab.  Von  den  Diadochen  behielt  Seleukos 
bis  305  die  indischen  Besitzungen.  Inzwischen  hatte  in  Magadha  der  groBe 
Candragupta  die  Nandas  gestiirzt  und  in  wenigen  Jahren  die  Herrschaft  iiber 
das  ganze  Nordindien  errungen.  Megasthenes,  der  fiinf  Jahre  als  Gesandter 
an  seinem  Hofe  zu  Pataliputra  lebte,  hat  uns  iiber  ihn  und  sein  Reich  die  wert- 
vollsten  Nachrichten  iiberliefert.  Candraguptas  Enkel  Asoka  (um  272 — 232) 
hat  zum  erstenmal  ganz  Indien  unter  seiner  Oberherrschaft  vereinigt.  In  ihm. 
dem  groBten  Konig  der  Maurya-Dynastie,  tritt  uns  zugleich  die  bedeutendste 
Herrschergestalt  des  indischen  Altertums  als  eine  greifbare  und  edle  Person- 
lichkeit  entgegen,  ein  Eroberer,  nicht  so  sehr  durch  die  Macht  der  Waffen  als 
durch  die  ordnende  Kraft  einer  guten  Verwaltung  und  menschlichen  Bildung, 
die  er  durch  seine  Edikte  im  ganzen  Reiche  zu  verbreiten  bemiiht  war.  Durch 
ihn  ist  auch  die  Religion  des  Buddha,  die  er  aus  tlberzeugung  angenommen 
hatte,  in  Indien  selber  aufs  kraftigste  gefordert  und  weit  fiber  Indiens  Grenzen 
hinaus  gepredigt  worden. 

Die  Mitte  des  ersten  Jahrtausends  v.  Chr.  hatte  nicht  bloB  eine  staatliche 
Konsolidierung,  die  Durchgestaltung  sozialer  Ordnungen  und  eine  gewisse  Reife 
der  allgemeinen  Kultur  gebracht,  sie  war  auch  die  Zeit  der  letzten  Durch- 
bildung  philosophischer  Gedankensysteme,  die  Zeit  der  Entstehung  der  groBen 
Religionen,  die  fur  Indien  und  fur  das  ganze  ostliche  Asien  die  Zukunft  bis 
heute  beherrschen  sollten.  Aus  der  in  den  Brahmanas  enthaltenen  Systemati- 
sierung  des  Opferdienstes  und  aller  religiosen  Beziehungen  wie  aus  der  meta- 
physischen  Spekulation  der  Upanisaden  hatte  sich  eine  Reihe  von  Philo- 
sophenschulen  entwickelt,  die  auf  verschiedenen  Grundlagen  systematische 
Gebaude  einer  universalen  Erkenntnis  errichteten.  Diese  Systeme  sind  reli- 
gioser  Natur,  das  heiBt,  ihr  Ziel  ist  nicht  nur  die  Losung  der  Ratsel  des  fragenden 
Geistes,  sondem  dariiber  hinaus  die  Erlosung  vom  Leiden,  das  in  alles  mensch- 
liche  Leben  verflochten  ist,  durch  die  Erhebung  zu  einer  tieferen,  iibermensch- 
lichen  Wirklichkeit  und  durch  die  hingebende  Vereinigung  mit  ihr.  In  den- 
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selben  Jahrhunderten,  in  denen  in  Griechenland  mit  den  ionischen  Natur- 
philosophen,  mit  Empedokles  und  Heraklit,  Sokrates,  Platon  und  Aristoteles 
das  philosophische  Denken  beginnt  und  die  Formen  der  abendliindischen  Er- 
kenntnis  begrundet  werden,  und  in  denen  zu  gleicher  Zeit  in  China  Lao-tse, 
K£ung-tse,  Mo-ti  und  ihre  Nachfolger  die  Grundsatze  der  chinesischen  Welt- 
und  Lebensanschauung  philosophisch  durchdenken  und  fur  alle  Folgezeit 
aussprechen,  um  dieselbe  Zeit  hat  auch  Indien,  dessen  transzendentale  Divi¬ 
nation  in  noch  tiefere  Menschheitsalter  zuriickreicht,  seine  groBen  Losungen 
in  gedankenreichen  und  umfassenden  Systemen  und  Religionen  begrun- 
det.  Wahrend  aber  fur  China  die  Hingabe  an  die  diesseitigen  Lebensgesetze 
des  Universums  und  die  Ordnung  der  menschlichen  Beziehungen,  fiir  Europa 
die  als  Impuls  der  Vervollkommnung  empfundene  Spannung  zwischen  der 
Welt  der  Ideen  und  der  Welt  der  Wirklichkeit  von  Anbeginn  grundlegend  blieb, 
haben  die  Inder  mit  der  groBten  Entschiedenheit  von  vornherein  die  Schein- 
haftigkeit  und  Wertlosigkeit  des  vermeintlich  Wirklichen  beiseite  geworfen 
und  haben  den  Weg  zur  Erlosung  in  der  inneren  Schau  und  im  Erlebnis  einer 
transzendentalen  Wahrheit  und  Einheit  gesucht.  Sie  sind  das  metaphysische, 
das  religiose  Volk  der  Erde  xar  £.£o%rjv,  sie  haben  immer  im  Feuer  des  Opfers 
den  Reichtum  des  Lebens,  im  Feuer  der  Askese  den  Leib,  im  Feuer  des  Geistes 
die  Bindungen  an  das  Bedingte  verbrannt  und  in  unbedingter  Hingebung  dem 
Unbegreiflich-Gottlichen  sich  geopfert.  1st  es  das  Klima  und  die  iiberschweng- 
liche  Natur  des  Landes,  ist  es  der  Stachel  und  die  Glut  einer  Vitalitat,  die 
schonungsloser  als  andere  sich  verzehrt:  im  sinnlichen  Genusse  und  in  der 
volligen  Aufopferung  an  das  Ubersinnliche  hat  der  indische  Mensch  immer  das 
AuBerste,  das  Grenzenlose  erschwungen. 

Aus  der  garenden  Ideenbewegtheit  der  Upanisaden  entstanden  als  die  wich- 
tigsten  Systeme  die  Richtung  des  Samkhya  und  die  Richtung  des  Yoga.  Jene 
setzt  der  Urmaterie  den  Urgeist,  den  Atman,  dem  Nicht-Ich  das  Ich  entgegen 
und  sucht  vom  Niedrigen  durch  Hoheres  zum  Hochsten,  vom  Unwirklichen 
zum  innerst  Wirklichen,  vom  Bedingten  zum  Absoluten  zu  fiihren.  Diese  findet 
den  Weg  und  die  Stufen  der  Meditation,  die  durch  Abkehr  und  Arbeit  im 
eigenen  Innern  die  Uberwindung  des  Wahns,  die  Versenkung  und  die  Ver- 
einigung  mit  dem  Hochsten  erreicht.  Beide  vielfach  miteinander  verbundenen 
Richtungen  haben  sich  mit  einem  Gotterdienst  und  einer  Gotteslehre  ver- 
einigt,  die  den  alten  vedischen  Naturgottern  den  Kultus  und  die  inbriinstige 
Schau  neuer,  philosophisch  durchtrankter  Gottesgestalten  gegeniiberstellt,  des 
Brahma,  des  Visnu  und  des  Siva,  die  bald  als  Gotterdreiheit  vereinigt,  bald  ein 
jeder  fiir  sich  den  Aspekt  eines  Allgotts,  einer  hochsten  und  letzten  Wirklich¬ 
keit,  des  Schopfers  und  Zerstorers,  des  Inbegriffs  alles  Wesens  annehmen. 
Nicht  bloB  der  Opferdienst,  sondern  die  mystische  Vereinigung  mit  dieser 
Gottheit  durch  den  Yoga,  durch  die  seelische  Hingabe  der  Bhakti,  gilt  als 
hochstes  Ziel  des  religiosen  Strebens,  wie  es  in  der  Bhagavad  Gita  einen  er- 
habenen  Ausdruck  gefunden  hat. 


16 


Neben  diese  theistische  Religion,  die  spater  im  Hinduismus  ihre  voile  Ent- 
faltung  erlebt  hat,  traten  nun  aber  zwei  andere  Glaubens-  und  Lebenssysteme, 
die  keine  Gottheit  kennen,  sondern  die  Erlosung  des  Menschen  durch  sich 
selber  predigen.  Beide  gehen  von  dem  allgemein-indischen  Glauben  an  die 
Seelenwanderung  durch  den  Kreislauf  der  Geburten,  an  das  Karma  als  das 
Kausalgesetz  von  Ursache  und  Wirkung,  das  heiBt  das  Schicksal  der  Seele  als 
Folge  ihrer  eigenen  Taten  aus.  Alle  Existenz  erscheint  ihnen  als  Leiden,  sie 
suchen  die  Ursache  des  Leidens  zu  erkennen  und  in  ihrer  Aufhebung  die  Er¬ 
losung  zu  erreichen.  Die  Lehre  der  Jaina  wurde  vielleicht  um  800  v.  Chr. 
von  Parsva  begrundet,  ihr  eigentlicher  Erneuerer  und  Stifter  aber  ist  Vardha- 
mana,  der  spater  als  Mahavlra  verehrt  wurde  und  um  das  Jahr  500  v.  Chr. 
gelebt  hat.  Sie  sieht  in  der  Verbindung  der  als  wirklich  und  unzerstorbar 
gedachten  Einzelseele  mit  der  Materie  die  Quelle  des  Leidens  und  strebt  durch 
Erkenntnis  und  Askese  die  Lauterung  der  Seele  von  den  Stoffen  und  Leiden- 
schaften,  die  Erlosung  von  Karma  und  Kreislauf  und  ihre  ewige  selige  Existenz 
711  erreichen.  In  der  Grim  dung  einer  Monchs-  und  Nonnengemeinde,  die  sich 
spater  in  die  Sekten  der  Digambaras  (der  Nackten)  und  der  Svetambaras 
(der  WeiBgekleideten)  schied,  in  dem  weiteren  eng  verbundenen  Kreise  der 
Laienangehorigen  und  in  der  Verehrung  der  heiligen  Lehrer,  Jina  oder  Tirthan- 
kara  genannt,  deren  vierundzwanzigster  und  letzter  Mahavlra  war,  hat  der  Jai- 
nismus  seine  Ausbildung  zu  einer  Religion  gefunden,  die  sich  durch  einfache  Klar- 
heit  der  Gedanken  und  durch  ethische  Reinheit  auszeichnet  und  die  bis  heute  in 
Indien  lebendig  geblieben  ist.  Mit  noch  radikalerer  Konsequenz,  aus  starkerer 
Fiille  des  Erlebens  und  Erleidens  ging  Mahaviras  Zeitgenosse,  der  Muni  aus  dem 
S akya- Geschlecht ,  der  Gautama  Buddha,  der  von  543  bis  477  v.  Chr.  in  Nord- 
indien  lebte  und  lehrte,  den  Weg  der  Erlosung.  Fundament  seiner  Lehre  sind 
die  vier  edlen  Wahrheiten:  Alles  Leben  ist  Leiden;  der  Ursprung  des  Leidens 
ist  die  Begierde,  die  aus  dem  Wahn  entspringt  und  den  ewigen  Kreislauf  von 
Geburt,  Alter  und  Tod  begrundet;  die  Aufhebung  des  Leidens  liegt  im  Er- 
loschen  der  Begierde,  das  Nirvana  heiBt,  das  „Zur-Ruhe-Kommen“ ;  der  Weg  zu 
dieser  Aufhebung  ist  der  edle  achtteilige  Pfad:  rechter  Gesichtspunkt,  rechtes 
Wollen,  rechte  Rede,  rechtes  Handeln,  rechtes  Leben,  rechtes  Streben,  rechte 
Besinnung,  rechte  Versenkung.  Dieser  Lehre  liegt  die  tiefere  Uberzeugung  zu- 
grunde,  daB  auch  der  Begriff  des  Selbst  und  der  Seele  nur  ein  Wahn  ist,  daB 
diese  nur  wie  eine  Flamme  aus  den  Gegebenheiten  des  Kausalgesetzes  entsteht, 
mit  ihrer  Aufhebung  aber  selbst  zum  Erloschen  kommt.  Dies  Ziel  aber  wird 
erreicht  durch  den  Glauben  an  die  Wahrheit  der  Lehre  (Buddha,  Gesetz  und 
Gemeinde),  durch  ethische  Selbstzucht  und  Abkehr,  durch  die  Versenkung  m 
die  vier  Stufen  des  Meditationsweges,  der  zur  Aufhebung  von  BewuBtsein  und 
Empfindung  fiihrt  und  durch  die  Frucht  dieses  Weges,  die  Weisheit,  die  letzte 
Ruhe  bedeutet.  Der  Buddha,  der  Erleuchtete,  hat  diese  seine  Erkenntnis  mit 
der  Eindringlichkeit  seiner  milden  und  menschlichen  Rede,  mit  der  unwider- 
stehlichen  Kraft  seines  Vorbilds  ein  halbes  Jahrhundert  gepredigt,  iiberall 
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entstanden  die  Gemeinden  der  Monche  und  Nonnen,  die  die  Welt  von  sich 
warfen,  um  das  Heil  zu  finden,  und  als  der  Meister  mit  achtzig  Jahren  zur 
letzten  Erlosung  einging,  war  eine  Religion  geboren,  die  iiber  ein  Jahrtausend 
lang  in  Indien  kraftig  bliihte  und  bis  heute  das  ostliche  Asien  beherrscht. 
Es  war  eine  Religion  ohne  Gott  und  Gotter,  ja  ohne  den  Glauben  an  das  Selbst 
und  die  Seele,  aber  von  tiefster  metaphysischer  Erkenntnis  und  gewaltiger 
ethischer  Kraft.  Ihre  Lehre  wurde  auf  mehreren  Konzilien  festgesetzt  und  in 
heiligen  Schriften  gesammelt,  ihre  Gemeinde  schuf  sich  in  groBen  Kloster-  und 
Laiengemeinschaften  eine  Organisation,  ihr  Kultus  beschrankte  sich  zunachst 
auf  die  Verehrung  der  Reliquien  des  Meisters,  der  heiligen  Statten  seines 
Lebens,  auf  Religionsgesprache,  Predigt  und  asketische  Ubungen,  ihre  Wirkung 
war  Heiligung,  Giite  gegen  alle  Wesen,  Almosengeben  und  Almosenempfangen. 
Aber  naturgemaB  trat  die  Vergottlichung  des  groBen  und  heiligen  Lehrers 
durch  Legende  und  Verherrlichung  allmahlich  mehr  in  den  Vordergrund. 


DIE  KUNST  DES  ALTERTUMS 


Man  muB  sich  nicht  wundern,  wenn  von  diesen  groBen  philosophischen  und 
religiosen  Gedankenwelten  in  den  Anfangen  der  indischen  Kunst,  die  wir 
kennen,  nur  wenig  zu  spiiren  ist.  Die  Lehre  des  Buddha  ist  so  bilderfremd  wie 
der  Glaube  der  ersten  Christen,  und  wie  das  Christentum  hat  auch  der  Buddhis- 
mus  (wie  der  Jainismus)  erst  nach  Jahrhunderten  eine  monumentale  Verkorpe- 
rung  in  Denkmalern  gefunden,  noch  spater  erst  hat  er  der  indischen  Kunst  den 
Stempel  seines  Geistes  aufgepragt.  Die  altesten  Bauten  und  Bildwerke,  die 
uns  erhalten  sind,  stammen  aus  der  Zeit  der  Maurya-Herrscher ;  unter  ihnen 
und  ganz  besonders  unter  Konig  Asoka  hat  man  zum  erstenmal  das  vergang- 
liche  Holz  durch  den  dauernden  Stein  ersetzt.  Aber  diese  Steinmonumente 
zeigen  durchaus  die  Formen  der  Holzbaukunst  und  der  Holzbildnerei,  die 
ihre  Voraussetzung  ist,  und  die  damals  schon  eine  reiche  Entwicklung  erfahren 
haben  muB.  Megasthenes  berichtet  von  der  rechteckigen  Anl^ge  der  Stadt 
Pataliputra,  die  mit  einem  starken  Palisadenwall,  mit  64  Toren  und  570  Tiir- 
men  umgiirtet  war,  und  von  dem  Palast  Candraguptas,  der  an  Pracht  mit  den 
Konigshallen  von  Susa  und  Ekbatana  wetteiferte.  Er  enthielt  mannigfache 
Gebaude,  Bader,  Teiche  und  offene  Hallen,  deren  vergoldete  Saulen  mit  gol- 
denen  Reben  und  silbernen  Vogeln  geschmiickt  waren.  Asoka  ersetzte  ihn  durch 
einen  steinernen  Palast,  der  im  fiinften  Jahrhundert  n.  Chr.  noch  erhalten  war. 
Aus  den  altesten  Steindenkmalern  und  friihen  Reliefdarstellungen  lassen  sich 
wenigstens  die  Elemente  der  alten  Holzkunst  noch  rekonstruieren. 

Wir  finden  den  aus  gewaltigen,  wagrecht  ubereinander  liegenden  Stammen 
und  starken  Pfosten  gefiigten  Holzzaun,  finden  das  machtige,  aus  zwei  Pfeilem 
und  einem,  zwei  oder  drei  Querbalken  gebildete  Tor,  das  mit  Schnitzerei  mehr 
oder  minder  xippig  geschmiickt  ist.  Es  gibt  einfache  Rundbauten,  kuppelformig 
iiberdacht,  gibt  Langhallen  auf  rechteckigem  GrundriB,  die  tonnenformig  oder 
hufeisenformig  mit  einem  System  von  Rippen  und  Langsbalken  iiberwolbt 
sind,  und  die  auBen  wohl  ein  machtiges  Strohdach  trugen.  Sie  offnen  sich  auf 
der  Schmalseite  in  gewaltigem  offenen  Halbkreis  oder  im  Hufeisenbogen, 
dessen  auBerer  UmriB  zum  Kielbogen  des  heiligen  Bodhi-Blattes  sich  zuspitzt. 
Diese  Bogenoffnung  bildet  bei  kleineren  Bauten  selber  das  Tor,  bei  groBeren 
nimmt  sie  iiber  dem  Eingang  den  oberen  Teil  der  Fassade  ein,  als  Sonnenfenster 
zugleich  die  Lichtquelle  fur  den  Innenraum,  ja  sie  wird  als  Portalmotiv  selbst 
bei  Rundbauten,  vor  allem  aber  auch  an  den  Langsfronten  der  Obergeschosse 
und  als  Unterbrechung  der  Dachformen  das  beliebteste  Motiv  der  fruhen 
indischen  Baukunst.  Ebenso  wird  das  Zaunmotiv  als  Sockel,  Balustrade  und 
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Fiillung  iiberall  verwendet,  neben  ihm  gelegentlich  ein  aufrecht  oder  schrag 
gestelltes  durchbrochenes  Gitter.  Als  drittes  Hauptmotiv  dient  die  Saule,  wohl 
friih  schon  als  Zeichen  der  Herrschaft  oder  gottlicher  Bedeutung  einzeln  auf- 
gerichtet,  nun  aber  als  Triiger  von  Dach  und  Umgang  gewohnlich  als  acht- 
seitiger  Pfeiler  mit  gebauchter,  krugahnlicher  Basis  und  glockenformigem, 
reich  gebildetem  Kapitell  sehr  mannigfaltig  geschmiickt.  Dieses  Glockenkapitell 
kehrt  sehr  ahnlich  im  Palast  des  Dareios  zu  Persepolis  wieder,  wahrscheinlich 
ist  es  aber  nicht  von  den  Indem  aus  Persien  ubernommen  worden,  sondern  ein- 
heimischer  oder  gar  uralter  gemeinsamer  Herkunft.  Aller  dieser  Elemente  be- 
diente  sich  nun  eine  Holzbaukunst,  die  offenbar  schon  zu  Asokas  Zeiten 
Tempelhallen,  Versammlungsraume,  Wandelhofe,  Wohnhauser,  Kioske  und 
Tiirme  der  mannigfaltigsten  Art  in  mehreren  Stockwerken  aufzurichten  und 
mit  einem  reichen  Schmuck  von  Saulengangen,  Balustraden,  Sonnenfenstem 
und  Toren  auszustatten  gewohnt  war.  Ihr  zur  Seite  tritt  eine  Holzschnitzerei, 
welche  die  Plauptteile  der  Gebaude  mit  figiirlichen  und  ornamentalen  Reliefs 
iiberzieht,  trat  gewiB  auch  die  Malerei,  ja  die  Kunst  der  Goldschmiede,  traten 
Teppiche,  Stoffe,  Girlanden  und  Kranze,  Flaggen  und  Schirme,  die  vollends 
das  strenge  Bauwerk  in  einen  Prunkrahmen  von  festlicher  und  farbigster 
Lebendigkeit  verwandelten. 

Die  ornamentalen  Hauptmotive,  die  sich  erhalten  haben,  sind  die  Rosette, 
Palmette  und  Lotosranke,  Spirale  und  Svastika,  die  samtlich  nicht  so  sehr 
indischer  Herkunft  als  ein  gemeinsamer  Besitz  uralter  vorderasiatischer  Kultur 
zu  sein  scheinen.  So  deuten  auch  die  Darstellungen  von  mehreren  Tieren  mit 
einem  Kopf  oder  von  Tieren  mit  mehreren  Kopfen  und  insbesondere  von  ge- 
flugelten  Lowen,  Stieren  und  damonisch-menschiichen  Wesen  auf  altes  Erbgut 
des  ganzen  vorderen  Orients.  Das  spezifisch  Indische,  das  sich  in  der  Archi- 
tektur  schon  auspragt,  scheint  im  Ornament  noch  wenig  entwickelt.  Aber  dies 
alles  tritt  uns  deutlich  und  greifbar  erst  entgegen,  sobald  wir  zu  den  Monu- 
menten  der  Steinbaukunst  und  der  Steinbildnerei  gelangen. 

Wir  diirfen  hier  die  Zeit  vom  dritten  vorchristlichen  bis  zum  zweiten  nach- 
christlichen  Jahrhundert  als  die  Periode  einer  in  sich  zusammenhangenden 
indischen  Fruhkunst  fur  sich  abtrennen.  Ihr  Charakteristikum  ist  das  oft  Un- 
beholfene,  oft  Gewaltige,  oft  Uberladene,  ja  Uberfeinerte,  das  man  in  den  Friih- 
zeiten  groBer  und  schopferischer  Kunstwelten  haufig  findet.  Die  politische  Ge- 
schichte  dieser  Zeit  ist  verwickelt  und  kann  nur  in  den  Hauptziigen  angedeutet 
werden.  Nach  Asokas  Tode  nahm  die  Macht  der  Maurya-Konige  ab,  ihnen 
folgten  um  185  die  Sunga,  seit  73  die  Kanva,  wahrend  gleichzeitig  die  Sakas 
oder  Sky  then  im  Pan  jab  und  in  Mathura  die  Macht  errungen  hatten.  Mittel- 
indien  und  besonders  der  Dekkhan  wurde  seit  den  Zeiten  der  Maurya  bis  ins 
dritte  Jahrhundert  von  den  Konigen  der  dravidischen  Andhra  beherrscht,  die 
selbst  brahmanische  Hindus  gewesen  zu  sein  scheinen  und  durch  die  Stiftung 
buddhistischer  Bauten  und  Denkmale  den  Glanz  ihres  machtigen  Reiches  be- 
zeugten.  Im  Norden  hatte  um  Christi  Geburt  der  chinesische  Nomadenstamm 
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der  Yue-chi  Baktrien,  dann  Gandhara,  das  heiBt  Afghanistan,  und  das  obere 
Panjab  erobert.  Ihre  Konige,  die  sich  Kusana  nannten  und  deren  groBter 
Kaniska  war  (um  120 — 160  n.  Chr.),  erweiterten  im  ersten  und  zweiten  Jahr- 
hundert  ihre  Macht  bis  liber  Mathura  und  einen  Teil  der  Ganges-Ebene.  Diese 
Volkeroder  zum  mindesten  ihre  Herrscher  nahmen  indische  Religionen  an;wir 
finden  bei  ihnen  den  Kult  des  Visnu  und  Siva,  der  Jina  und  des  Buddha  neben- 
einander.  Diese  Zeit  politischer  Umwalzungen  ist  auch  eine  Zeit  groBer  reli- 
gioser  Spannungen  und  Wandlungen,  der  Entwicklung  brahmanischer  Glaubens- 
systeme,  der  Entfaltung  des  Jainismus  und  einer  grundsatzlichen  Umbildung 
des  alten  Buddhismus  unter  dem  EinfluB  hinduistischer  Stromungen  und  einer 
neuen  philosophischen  Bewegung. 

In  diesen  Jahrhunderten  von  A£oka  bis  Kaniska  treten  uns  zum  erstenmal 
die Ty pen  der  indischen  Baukunst,  vor  allem  in buddhistischen,  gelegent- 
lich  auch  in  Jaina-Denkmalern  deutlich  entgegen,  wahrend  sich  andere  Kulte 
offenbar  noch  mit  Holzbauten  begniigten.  Der  einfachste  Typ  ist  d:e  Denk- 
saule,  Stambha  genannt,  wie  sie  Asoka  als  riesige  Monolithen  aus  Sandstein 
oder  Granit  an  mindestens  sechsunddreiBig  Orten  seines  Reiches  errichtet  hat, 
zum  Gedachtnis  der  dort  geschehenen  Ereignisse  im  Leben  des  Buddha  und 
der  Ausbreitung  der  Lehre,  aber  gleichzeitig  auch  der  eigenen  feierlichen  Pilger- 
fahrt  zu  den  heiligen  Statten  (Abb.  143)-  Es  sind  schlanke,  zylindrische 
Schafte,  mit  dem  Glockenkapitell  abgeschlossen  und  dariiber  mit  der  aus- 
drucksvollen  Gestalt  eines  Lowen  oder  anderer  Tiere  bekront.  An  die  Stelle 
dieser  einfachen  Form  von  klassischer  Schonheit  und  Eleganz  tritt  spater  eine 
reichere,  die  vom  Achteck,  dann  vom  quadratischen  Durchmesser  zum  acht- 
kantigen,  sechzehn-,  ja  zweiunddreiBigseitigen  stufenweise  sich  verjiingt  und 
auch  von  reicheren  Kapitellbildungen  beschlossen  wird.  Als  Kronung  dienen 
auch  jetzt  noch  heilige  Tiere,  ja  selbst  gottliche  Gestalten  oder  Symbole, 
je  nach  der  Religion,  deren  Verherrlichung  sie  dienen. 

Wie  die  Denksaule  aus  dem  primitiven  Holzmal,  so  ist  der  zweite  und  wich- 
tigste  Haupttypus  buddhistischer  Baukunst  aus  einer  uralten  Form  des  Grab- 
mals  entstanden.  Es  ist  der  Stupa,  der  in  dem  halbkugelformigen  Erdhiigel 
uber  dem  Grabe  in  vielen  Kulturen  und  zweifellos  auch  in  Indien  in  Konigs- 
und  Priestergrabern  vorgebildet  war.  Vielleicht  geht  diese  Form  selbst  wieder 
auf  die  Rundform  der  Hiitte  zuriick,  wie  die  Prahistorie  annimmt;  jedenfalls 
sind  in  Siidindien  halbkugelige  Felsenkammem  mit  einem  Mittelpfeiler,  andere 
mit  einer  Offnung  im  Scheitel  gefunden  worden.  Der  Stupa,  wie  wir  ihn  kennen, 
ist  aber  massiv,  er  ist  nicht  ein  Grab,  sondem  ein  Denkmal,  das  der  Bewahrung 
und  Verehrung  heiliger  Reliquien  und  ganz  allgemein  der  Verherrlichung  des 
Glaubens  an  geweihten  Statten  dient.  Er  ist  insbesondere  zur  Kultstatte  und 
zum  Sinnbild  des  Buddhismus  geworden  und  hat  in  den  Zeiten  der  Blute  dieses 
Glaubens  in  zahllosen  Hiigeln  und  Malem  den  Sieg  der  Lehre  und  das  Gedacht¬ 
nis  ihres  Stifters  verkiindigt.  Den  einfachsten  und  monumentalsten  Typus  gibt 
der  beriihmte,  wohlrestaurierte  groBe  Stupa  von  Sand,  der  zu  Asokas  Zeit 
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errichtet,  aber  um  das  Jahr  ioo  v.  Chr.  wiederhergestellt  oder  neu  uberkleidet 
worden  1st,  librigens  nicht  als  vereinzeltes  Mai,  sondern  als  Glied  einer  reichen 
Tempel-  und  Klosteranlage  (Abb.  151).  Das  machtige  quadergefiigte  Kugel- 
segment  ruht  auf  einer  etwas  breiteren  Terrasse,  die  durch  eine  Balustrade  ab- 
geschlossen  war,  und  zu  der  eine  doppelte  Freitreppe  emporfuhrt.  Die  Terrasse 
selbst  ist  wieder  von  einem  gewaltigen  Steinzaun  umschlossen,  in  dem  nach 
den  vier  Himmelsrichtungen  monumentale  Tore  den  Zugang  offnen  (Abb.  152 
bis  155).  Es  entsteht  so  ein  breiter  innerer  und  ein  schmaler  erhohter  Umgang, 
die  beide  der  prozessionsweisen  Umwandlung  und  Verehrung  des  Heiligtums, 
der  Pradaksina  dienen.  Die  Reliquien  selber  sind  in  einem  kubischen  Aufsatz 
auf  dem  Scheitel  der  Kuppel  geborgen,  der  wieder  von  einem  mehrfachen 
steinernen  Schirm,  dem  alten  Zeichen  der  Herrschaft,  iiberkront  ist. 

Ist  der  groBe  Stupa  von  Sanci  verhaltnismaBig  flach  und  einfach,  so  gibt  es 
andere  Beispiele  eines  steiler  und  holier  aufgebauten  Typus,  ja  es  scheint  die 
historische  Entwicklung  geradezu  im  Sinne  des  immer  steileren  und  kompli- 
zierteren  Auftiirmens  vor  sich  zu  gehen.  Ebenso  scheint  die  architektonische 
Form  um  diese  Zeit  noch  schmucklos  und  nur  die  vier  Tore  mit  Skulptur  aufs 
reichste  geziert.  Aber  schon  der  wenig  altere  Steinzaun  des  Stupa  von  Bharhut 
(um  150  v.  Chr.)  ist  in  seinen  Pfeilern,  Medaillons  und  Deckbalken  durchaus  mit 
Reliefs  iiberdeckt  (Abb.  148,  150,  Tafell),  auf  vielen  Reliefdarstellungen  finden 
sich  Stupen,  deren  Korper  selbst  reichen  plastischen  Schmuck  tragt,  und  von 
dem  Stupa  von  Amaravati,  der  in  das  Ende  des  zweiten  Jahrhunderts  n.  Chr. 
gesetzt  wird,  sind  groBe  Teile  der  iippigsten  plastischen  Verkleidung  mit  Relief- 
platten  noch  heute  erhalten  (Abb.  164 — 166).  Die  Entwicklung  scheint  also  auch 
hier  von  der  grandiosen  Einfachheit  der  ersten  monumentalen  Form  zu  immer 
reicheren  und  reicher  geschmuckten  Bildungen  zu  gehen. 

Spurt  man  vor  dem  Stupa  von  Sand  etwas  von  der  Tiefe  und  Einfalt  des 
friihen  Buddhismus,  so  gilt  dies  in  hohem  MaB  auch  von  den  altesten  Bei- 
spielen  eines  dritten  Bautypus,  der  uns  zwar  nicht  in  Freibauten,  aber  in  den 
aus  dem  gewachsenen  Stein  gehauenen  Hallen  der  Felsenkloster  erhalten  ist. 
Diese  Denkmaler,  aus  dem  altindischen  Anachoretentum,  das  sich  gern  in  die 
Kliifte  und  Spalten  der  Gebirge  zuriickzog,  und  aus  seiner  Erweiterung  zu 
groBen  und  begeisterten  Monchsgemeinden  entstanden,  sind  uns  nicht  bloB 
Zeugnisse  groBartiger  Baugesinnung  und  einer  aufopfernden  handwerklichen 
Arbeit  von  ungeheuersten  AusmaBen,  sie  sind  auch  die  Monumente,  in  denen 
die  alte  Holzarchitektur,  in  Stein  iibertragen,  fast  allein  und  fast  voliig  noch 
erhalten  ist.  Hier  lernen  wir  den  Typus  des  Kultraumes  kennen,  den  die  aske- 
tischen  Religionen  der  Ajivikas,  der  Jaina  und  vor  allem  der  Buddhismus  ge- 
schaffen  haben,  und  der  vielleicht  auf  eine  noch  viel  altere  und  primitive  Form 
der  Versammlungshalle  oder  des  Dorftempels  zuruckfiihrt.  Man  nennt  diese 
Raume  Caitya  oder  Caitya-Hallen  nach  dem  (auch  Caitya  genannten)  Stupa, 
der  ihren  kultischen  Mittelpunkt  bildet.  Es  gibt  kleine,  offenbar  dem  Einzel- 
dienst  der  Monche  geweihte  Caitya,  wie  die  Lomas-Risi-Hohle  (Abb.  157)  und 
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die  Sudama-Hohle  in  den  Barabar-Bergen  (drittes  Jahrhundert  v.  Chr.)  oder 
die  Rundhohle  in  Guntupalle,  in  denen  hinter  einem  Vorraum  ein  kreisrunder 
und  iiberwolbter  Zentralraum  liegt,  um  einen  gedachten  oder  vorhandenen 
Stupa  sich  zusammenschlieBend.  Wichtiger  aber  ist  die  groBe,  urspriinglich 
wohl  einschiffige,  dann  dreischiffige  Langshalle,  deren  gewaltiges,  von  schmalen 
Seitenschiffen  begleitetes  Mittelschiff,  in  hohem  Tonnenbogen  iiberwolbt  und 
von  zwei  Reihen  gedrangter  Pfeiler  getragen,  in  der  halbrund  geschlossenen 
Apsis  endigt,  vor  der  wie  in  der  christlichen  Basilika  der  Altar,  ein  strenger 
Stupa  das  Heiligtum  darstellt.  Diese  Raume,  deren  altester  um  175  v.  Chr. 
datiert  wird,  atmen  in  der  groBartigen  Einfachheit  ihrer  Tiefenbewegung,  in 
dem  strengen  Rhythmus  der  gedrangten  Pfeiler  und  vertikalen  Gewolberippen 
und  in  der  geheimnisvollen  Dammerung  der  Apsis  liber  dem  Heiligtum  etwas 
von  dem  formelhaften  und  doch  so  tief  eindringlichen  Wiederholungsrhythmus 
der  Upanisaden-Spriiche  und  der  in  den  Pali-Sutras  uberlieferten  Predigten 
des  Buddha,  die  Form  und  Raum  geworden  sind  in  diesen  der  Umwandlung 
und  Verehrung  der  Monche  und  der  Laiengemeinde  geweihten  machtigen 
Felsenhallen. 

Im  einzelnen  zeigen  die  Caitya  von  Bhaja  (Abb.  158)  und  Bedsa  (beide 
um  175  v.  Chr.),  von  Kondane  (zweites  Jahrhundert  v.  Chr.),  Ajanta  (Hohle  10, 
zweites  bis  erstes  Jahrhundert  v.  Chr.),  Nasik  und  Manmoda  (erstes  Jahr¬ 
hundert  v.  Chr.)  alle  den  gleichen  Bautypus  der  schlichten,  im  Halbkreis 
hinter  dem  Stupa  umlaufenden,  achteckigen  Pfeiler,  die  nach  innen  etwas 
schrag  gestellt  und  ohne  Basis  und  Kapitell  die  iiberhohte  Tonne  tragen. 
Ihnen  entsprechen  die  teils  aus  Holz  eingezogenen,  teils  in  Stein  nachge- 
bildeten  vertikalen  Rippen  der  Wolbung.  Erst  in  Karll  (etwa  um  80  v.  Chr.) 
sind  die  Pfeiler  durch  achtseitige  Saulen  mit  schwer  gebauchten  Basen  und 
Glockenkapitellen  ersetzt,  die  wiederum  liber  der  Einziehung  den  vorgetrepp- 
ten  Abakus  und  auf  diesem  die  plastischen  Gruppen  machtiger  Elefanten 
und  Reiter  tragen  (Tafel  II).  Aber  auch  hier  ist  der  Eindruck  des  Raumes 
noch  streng  und  gewaltig  genug.  Viel  reicher  als  das  Innere  ist  iiberall  die 
Eingangsfront  der  Hallen  gebildet,  die  in  einzelnen  Fallen  (Bedsa,  Karl!) 
noch  durch  eine  V orhalle  abgetrennt  ist.  Hier  entfaltet  sich  der  struktive  und 
dekorative  Reichtum  dieser  Holzbaukunst  in  Steinzaunbalustraden,  Saulen- 
reihen,  vorgekragten  Veranden,  Gebalken  und  Gitterflillungen,  vor  allem  aber 
in  dem  Hauptmotiv  des  hufeisenformig  iiberschatteten  Tores  und  der  riesigen 
Sonnenfenster,  die  sich  geme  in  den  oberen  Geschossen  dekorativ  und  reihen- 
weise  wiederholen.  Hier  findet  nun  auch  eine  erst  schlichte  und  feine,  dann  be- 
sonders  in  der  Vorhalle  von  Karli  gewaltig  herausdrangende  Reliefplastik  ihre 
gegebene  Stelle  (Abb.  160). 

Ohne  Zweifel  geben  die  erhaltenen  Felsentempel  die  viel  zahlreicheren,  doch 
meist  aus  Holz  errichteten  struktiven  Caitya  dieser  Zeit  wieder.  Die  Grund- 
risse  schlichter  Steinbauten  sind  in  Sand  ausgegraben  worden.  Aus  wenig  spa- 
terer  Zeit  (etwa  viertes  Jahrhundert)  sind  in  Ter  und  in  Chezarla  aus  Ziegeln 
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erbaute  und  tonnengewolbte  einschiffige  Caitya-Hallen  erhalten  geblieben, 
deren  Kennzeichen  im  AuBeren  das  hinten  als  Halbkugel  gerundete  und 
vom  mit  einer  reliefgeschmiickten  hufeisenformigen  Giebelfront  sich  prasen- 
tierende  Tonnendach  ist. 

Sind  diese  Caitya-Hallen  die  Kultraume  insbesondere  des  friihen  Buddhis- 
mus,  so  ist  das  Vihara,  auch  Sangharama  genannt,  die  Wohnstatte  derMonchs- 
gemeinde,  das  eigentliche  Kloster,  und  beide  gehoren  zusammen  wie  Kirche 
und  Klausur.  Die  Grundform  ist  gewohnlich  ein  offener,  etwa  quadratischer 
Hof  mit  rings  gereihten  Zellen  der  Monche.  Dieser  scheint  gewohnlich  von 
einem  saulengetragenen  Umgang  (Abb.  186)  umschlossen  und  ein  Aufbau  aus 
zwei  und  mehreren  Stockwerken  die  Regel  gewesen  zu  sein.  Dem  Eingang 
gegeniiber  befand  sich  haufig  wieder  ein  Kultraum,  der  einen  Stupa  mit  Um¬ 
gang  einschloB.  Erhalten  sind  solche  meist  eingeschossigen  Vihare  wiederum 
in  den  Felsenklostern;  so  ein  buddhistisches  Vihara  des  dritten  bis  zweiten 
Jahrhunderts  v.  Chr.  in  Bhaja  und  eine  Reihe  von  Jaina-Hohlen  aus  der  Zeit 
von  165  bis  50  v.  Chr.  in  den  Bergen  von  Orissa.  Sie  offnen  sich  meist  mit  Vor- 
hallen  gegen  die  Talfront  der  Felsen  und  diese  sind  vielfach  mit  Pfeilern  oder 
Saulen  und  Reliefdarstellungen  geschmiickt.  Statt  des  offenen  Hofs  bildet  eine 
flachgedeckte  weite  Halle  den  Mittelraum,  um  den  die  Zellen  und  oft  an  der 
dem  Eingang  gegeniiberliegenden  Wand  auch  einzelne  Kultraume  oder  Nischen 
sich  schlieBen.  Die  Ausgestaltung  des  Innern  ist  in  der  alteren  Zeit  gewohnlich 
noch  sehr  einfach,  der  Gesamteindruck  schwer  und  ernst. 

In  einem  solchen  Vihara  zu  Bhaja  befinden  sich  die,  wo  nicht  altesten  so  doch 
altertiimlichsten  Skulpturen  Indiens.  In  starkem  Relief  sieht  man  in  Nischen 
der  Halle  groBe  stehende  Kriegergestalten,  an  der  Ostwand  der  Vorhalle  zwei 
figurenreiche  Darstellungen,  die  wohl  mit  Recht  auf  Surya  und  Indra  gedeutet 
werden.  Der  Sonnengott  fahrt  mit  zwei  Frauen  auf  einem  Viergespann  iiber 
den  Riicken  wiister  machtiger  Damonenweiber,  der  Sturmgott  reitet  riesen- 
haft  auf  seinem  Elefanten  Tiber  eine  Landschaft,  in  der  man  heilige  Baume, 
einen  Fiirsten  mit  seinem  Hof  und  andere  Szenen  in  wirrem  Gedrange  er- 
bhckt  (Abb.  147).  Kein  buddhistisches  Thema,  aber  auch  nichts  vom  Geist  des 
Buddhismus  —  man  wird  an  die  urtiimlich  groBartige  Mythenbildung  des 
Veda  erinnert.  Auch  kiinstlerisch  erscheinen  diese  Reliefs  wie  ein  ungefiiger 
drangender  Anfang,  voll  flieBenden  Lebens  und  gewaltig  in  der  stiirmenden 
Bewegung  des  Elefanten,  in  der  lassig-natiirlichen  Haltung  der  schlanken 
Hauptgestalten,  barbarisch  in  ihrem  Schmuck  der  Riesenturbane,  Hals-  und 
Armreifen,  Girlanden  und  Banner  und  in  der  Uniibersehbarkeit  verworrener 
Nebenszenen,  die  den  Felsen  zerfurchen. 

Dieses  Anfangliche,  zugleich  Rohe  und  Gewaltige  haben  auch  die  friihesten 
Statuen,  die  aus  dem  dritten  Jahrhundert  v.  Chr.  zu  stammen  scheinen,  so  der 
aus  dem  Fels  gehauene  Elefant  von  Dhauli  (257  datiert),  ein  Yaksa  (Gott- 
heit  mederen  Ranges)  aus  Parkham  (Abb.  146,  2),  eine  YaksI  aus  Besnagar 
(Abb.  146,  1),  eine  CaurI-(Wedel-)Tragerin  aus  Dldarganj.  Diese  Gestalten 
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stehen  in  breiter  Formenfulle,  doch  mit  unvergleichlicher  Kraft  auf  der  Erde, 
die  Einzelheiten  wie  die  archaischen  Kleiderfalten,  die  Schmuckbander,  Reifen 
und  Ringe,  auch  Korperformen,  wie  etwa  die  Knie  unter  dem  diinnen  Gewand, 
sind  mit  feinem  Naturgefiihl  durchgebildet,  entscheidend  aber  bleibt  der  Ein- 
druck  einer  latenten,  von  innen  herausdrangenden  Energie,  die  nicht  bloB 
psychisch  den  schweren  Leibern  Spannung  und  stolze  Haltung  gibt,  sondern 
auch  formal  als  eine  gewaltige  Fiille  aufgespeicherter  plastischer  Kraft  erscheint. 
Von  einer  ahnlichen  einfachen  GroBartigkeit  der  Form  und  einem  intensiv  ge- 
sammelten  Ausdruck  sind  einzelne  in  Sarnath  gefundene  Statuenkopfe,  wahrend 
mehrere  Terrakottakopfe  aus  Mathura  und  Pataliputra  wieder  mehr  malerische 
Weichheit,  Natiirlichkeit  und  Schmuckreichtum  zeigen.  Dies  sind  nursparliche 
Reste  einer  gewiB  groBen  und  in  manche  Schulen  differenzierten  Produktion, 
die  wieder  von  einer  neuen  Seite  erscheint  in  den  herrlichen  Tierskulpturen, 
mit  denen  die  Denksaulen  des  Asoka  gekront  sind.  Wie  in  alien  Werken,  die 
auf  diesen  groBen  Konig  zuriickgehen,  ist  hier  mit  auBerster  Scharfe  der  Stein 
—  meist  Granit  —  geglattet  und  poliert,  und  die  Formen  sind  so  rund  und 
exakt  durchgearbeitet,  daB  man  an  Bronze  denkt.  Die  Tiere  selber:  Lowen, 
Elefanten,  Rosse,  Zebustiere  sind  von  unerhorter  Klarheit  und  reichster  Durch- 
bildung  der  Form,  von  einer  Naturfiille  und  Reife  der  Gestaltung,  die  man 
wohl  klassisch  heiBen  darf  (Abb.  144,  145). 

Diesen  Werken  gegenuber  muB  die  Bildnerkunst,  die  sich  in  den  Hoch-  und 
Flachreliefs  der  Steinzaune  von  Bharhut,  von  Batanmara  und  Bodhgaya  ent- 
faltet,  eher  ein  wenig  provinzial  erscheinen.  Bharhut  bietet  das  reichste  Ma¬ 
terial,  das  in  den  Anfang  oder  spatestens  die  Mitte  des  zweiten  Jahrhunderts 
datiert  wird.  Die  auf  Damonen  stehenden  halbrunden  Statuen  der  Yaksas, 
Yaksls  und  Halbgottinnen,  die  vor  den  ornamentierten  Zaunpfeilern  hervor- 
treten,  sind  zwar  mannigfach  in  Haltung  und  Empfindung  und  in  den  Motiven 
etwa  von  Frauen  und  Baumen  interessant  genug,  aber  sie  sind  doch  etwas  be- 
fangen  im  Ausdruck  und  mit  eckig  gespreizten  Gliedern  ein  wenig  ungeschickt 
in  die  Flache  gepreBt  (Abb.  148).  Noch  deutlicher  wird  es  in  den  kleineren 
Reliefs,  daB  es  offenbar  Holz-  oder  Elfenbeinschnitzer  waren,  deren  Technik 
und  Stil  sich  hier  auswirkt.  In  naiver  Erzahlungsweise,  doch  mit  der  be- 
sonneneren  Klarheit  einer  Kompositionsweise,  die  jede  gegebene  Flache  pra- 
zise  mit  Darstellung  fullt,  sind  hier  zahlreiche  Szenen  kultischer  Anbetung, 
doch  auch  manche  Bilder  aus  der  Buddha-Legende  der  Jatakas  illustriert,  und 
so  unbeholfen  die  Figuren  im  einzelnen  sind,  so  deutlich  ist  die  Reliefgestaltung 
im  ganzen,  so  anschaulich  die  Genauigkeit  besonders  der  Architekturdarstellung, 
die  Lebendigkeit  der  Tiere  und  Baume,  die  in  alle  Szenen  verflochten  sind. 
Manche  Medaillonreliefs  zeigen  sehr  originelle  Bildkompositionen,  einzelne  auch 
eine  plastisch  gereiftere  und  edle  Durchbildung  (Abb.  150,  Tafell). 

Der  Weg  von  hier  zu  den  beriihmten,  mit  Skulptur  iiberdeckten  vier  Toranas 
von  Sand  ist  nicht  mehr  weit  (Abb.  152—155)-  Sie  sind  gegen  Ende  des  zweiten 
und  zu  Anfang  des  ersten  Jahrhunderts  entstanden.  Man  bemerkt  deutlich  eine 
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Entwicklung  von  primitiverer  zu  reiferer  Formung,  aber  die  Ubertragung  aus 
der  Holzschnitzerei  bleibt  bis  zum  Ende  deutlich.  Die  viereckigen  Pfeiler- 
schafte  sind  mit  Reliefdarstellungen  bedeckt,  ebenso  die  Flachen  der  drei  in 
Spiralscheiben  auslaufenden  geschwungenen  Querbalken  und  die  Zwischen- 
glieder  der  Pfeileroberteile.  Als  Kapitell  und  Kronung  des  Unterteils  dient  die 
diagonal  gestellte  Vierergruppe  der  Reitelefanten,  ebenso  sind  oben  die  Gelenke, 
das  heifit  die  Verkropfungsstellen  von  Pfeiler  und  Querbalken,  mit  Reit- 
stieren,  Fliigellowen  und  Flugelzebusgeschmiickt.  Die  offenen  Zwischenraume 
sind  gefiillt  mit  Elefanten,  Reitern  und  Lowen,  wahrend  die  Symbole  des 
Triratna  (fur  die  Dreiheit  von  Buddha,  Lehre  und  Gemeinde)  und  des  Dhar- 
macakra  (Rad  der  Lehre)  das  Ganze  kronen.  AuBerdem  aber  ist  noch  das  be- 
ruhmte  Motiv  der  in  den  iiberhangenden  Baum  geschmiegten  Frau,  sei  sie 
Baumgottin  oder  Yaksi,  sowohl  zwischen  den  Endungen  der  Querbalken,  wie 
auch  in  besonders  uppigen  und  prachtigen  Gestalten  als  Gberleitung  unter  dem 
ersten  Querbalken  angebracht  (Abb.  155).  Die  Reliefs  gehen  nicht  weit  fiber 
Bharhut  hinaus,  doch  sind  sie  rundlicher  modelliert  und  tiefer  unterschnitten, 
auch  ist  in  der  Komposition  kleiner  und  groBer  Darstellungen  auf  die  Gesamt- 
komposition  des  Tores  feinfuhlige  Rucksicht  genommen.  Auch  das  dekorative 
und  pflanzliche  Element  ist  saftiger  und  fliissiger.  Von  prachtvoller  Kraft  und 
Naturfiille  aber  ist  die  Rundskulptur ;  Elefanten,  Baume  und  Frauen  sind  so 
weich  bewegt  und  frisch-lebendig,  als  flosse  ein  Strom  des  Daseins  spiirbar 
durch  alle  ihre  Glieder. 

Man  hat  nicht  den  Eindruck,  als  triige  diese  Kunst  einen  wesenhaft  buddhi- 
stischen  Charakter;  die  Kiinstler  jedenfalls  scheinen  von  der  Erkenntnis  der 
groBen  Erleuchtung  noch  kaum  beriihrt.  Wohl  werden  die  heiligen  Symbole  der 
Lehre  verehrt,  in  den  Szenen  aus  dem  Leben  des  Buddha  wird  der  Erleuchtete 
selber  nur  durch  die  Gestalt  dieser  Sinnbilder  dargestellt,  aber  die  dargestellten 
Vorgange  sind  ganz  sachlich,  ganz  weltlich  und  ohne  eine  tiefere  Ergriffenheit 
geschildert.  Viel  machtiger  lebt  in  den  Tieren,  Reitern  und  Frauen  die  Freude 
am  Natiirlichen  und  Heroischen,  an  stolzen  Leibern  und  bliihender  Gestalt. 
Wenn  von  einem  religiosen  Sinn  hier  die  Rede  sein  darf,  so  ist  es  der  Sinn  fur 
die  Heldengotter  des  Veda,  fur  die  Gottinnen  der  Liebe  und  Fruchtbarkeit,  fiir 
heilige  Baume  und  heilige  Tiere,  prunk voile  Aufziige  und  fromme  Opferfeiern. 
Der  heidnische  Geist  dieser  Skulpturen  lebt  fort,  zum  mindesten  bis  ins  zweite 
Jahrhundert  n.  Chr.  Er  auBert  sich  in  den  stolzen  Gestalten  furstlicher  Stifter 
und  ihrer  Frauen,  wie  sie  an  den  Wanden  der  Caitya-Vorhallen  von  Karli  (erstes 
Jahrhundert  v.  Chr.)  und  Kanheri  (zweites  Jahrhundert  n.  Chr.)  die  prachtvolle 
Gelassenheit  ihrer  nackten,  nur  mit  Schmuck  und  Lendentuch  bekleideten 
Leiber  vor  Augen  stellen  (Abb.  161).  Er  lebt  in  dem  kraftstrotzenden  Sitzen 
und  Stehen  jener  Standbilder  der  Kusana-Konige,  die,  verstiimmelt  zwar,  in 
Mathura  gefunden  wurden,  und  in  all  den  vielen  Resten  von  Skulpturen  dieser 
Jahrhunderte  aus  dem  Ganges-  und  Jumna-Tal,  die  bisher  zutage  gekommen 
sind.  Als  ein  Zentrum  dieser  Kunst  erscheint  Mathura  an  der  oberen  Jumna, 
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als  ihre  Bliitezeit  die  Regierung  des  Kaniska  im  zweiten  nachchristlichen  Jahr- 
hundert.  Hier  finden  wir  wieder  ritterliche  Stifter,  Gottinnen  des  Uberflusses, 
himmlische  Frauen  (Abb.  149),  mit  Kindern  spielend,  den  vor  dem  Lingam  auf- 
gereckten  Siva,  aber  wir  finden  jetzt  zum  erstenmal  auch  in  Hochreliefs  und 
Rundfiguren  die  Gestalt  des  Erlosers  selbst  als  Jina,  als  Bodhisattva  und  Buddha. 

In  Mathura  und  Sarnath,  das  vielleicht  ein  zweiter  Mittelpunkt  dieser  Kunst 
gewesen  ist,  erscheinen  im  zweiten  Jahrhundert  n.  Chr.  zwei  Typen  des  Buddha. 
Der  eine  ist  die  strenge  stehende  Gestalt  eines  Mannes,  der  mit  der  Linken  an  der 
Hiifte  das  fiber  die  linke  Schulter  fallende  Obergewand  emporrafft,  wahrend  die 
flach  ausgespannte  Rechte  vor  der  rechten  Schulter  in  jener  Gebarde  erhoben  ist, 
die  (als  Abhaya-mudra)  das,,Furchteteuchnicht!'fbedeutet  (Abb. 162, 178, 179). 
Der  andere  Typus  ist  der  des  Erlosers,  der  in  der  Yogl-Stellung  mit  untergeschla- 
genen  Beinen  und  aufgerichtetem  Oberkorper  dasitzt,  die  Linke  breit  und  stolz 
auf  das  Knie  gestemmt,  die  Rechte  wiederum  in  der  Abhaya-mudra  erhoben,  oder 
aber  —  wie  etwa  in  der  dem  Buddhatypus  durchaus  parallelen  Gestalt  des  Pars- 
vanatha- Jina  unter  dem  Schirm  der  siebenkopfigen  Schlange  —  beide  Hande  im 
SchoB  flach  ineinandergelegt,  in  der  Dhyani-mudra  der  tiefen  Versenkung  (Abb. 
170) .  Bei  den  Buddha-Gestalten  —  die  Jinas  (Abb.  163)  sind  nackt  —  umschlieBt 
das  iiber  den  Hiiften  gegiirtete  Untergewand  und  das  weite  Obergewand  eng  an- 
liegend  und  beinahe  durchsichtig  den  Korper,  seine  Falten  sind  mit  einer  zarten 
parallelen  Riefelung  angedeutet.  Der  Korper  selber  aber,  fleischig  und  kraftvoll, 
mit  schmaler  Hiifte  und  breiter  Brust,  erscheint  gewaltig  aufgerichtet  und  fest 
gestrafft ;  das  machtige  Haupt,  noch  ohne  ubernaturliche  Abzeichen,  ist  mit 
leise  lachelndem  Mund  und  energisch  gespanntem  Blick  stolz  erhoben.  Den 
stehenden  Buddha  begleitet  gerne  der  zwischen  seinen  FiiBen  aufgerichtete 
kleine  Lowe,  der  sitzende  ist  meist  von  zwei  hinter  ihm  in  erhabenem  Relief  flan- 
kierenden  stehenden  Bodhisattvas  —  im  Hiiftentuch  und  reichem  Schmuck 
begleitet,  fiber  seinem  runden  Nimbus  sieht  man  im  Knielauf  huldigende  Gotter 
herbeifliegen.  So  sind  diese  beiden  Buddha-Darstellungen  in  ihrer  heroischen 
Auffassung  wie  in  ihrer  f ormalen  Gestaltung  off enbar  aus  den  V oraussetzungen 
der  alteren  rein  indischen  Kunst  entstanden,  der  stehende  aus  dem  Typus  der 
Yaksa  und  Stifter,  der  sitzende,  vielleicht  als  eine  neue  Schopfung,  aus  dem 
lebenden  Urbild  jener  altgeheiligten  Korperhaltung  des  Yogi  im  Zustand  der 
Abkehr  und  der  Versenkung.  Beide  Typen  aber  sind  die  Grundlage  geworden 
zu  einer  der  erhabensten  und  folgenreichsten  Verkorperungen  des  Lehrers  und 
Erlosers,  Verkorperungen  geistiger  Wahrheit  und  innersten  Erlebens,  welche 

die  Weltgeschichte  der  Kunst  gesehen  hat. 

Man  hat  die  Erfindung  und  Ausbildung  dieser  Buddhagestalt  nicht  der  eigent- 
lichen  indischen  Kunst,  sondern  dem  Grenzland  Gandhara  zuschreiben  wollen, 
das  von  dem  nordlichen  Panjab  bis  tief  in  das  heutige  Afghanistan  sich  erstreckt, 
und  hat  sie  auf  den  EinfluB  der  griechisch-romischen  Kunst  zuruckgefuhrt. 
Sicher  ist  zur  Zeit  der  Kusana-Konige,  die  in  Gandhara  residierten,  dieses  Ge- 
biet  eine  Hauptstatte  buddhistischer  Gelehrsamkeit  und  Frommigkeit  gewesen. 
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Hier  bliihten  neben  der  beriihmten  Lehranstalt  von  Taksaslla  zahlreiche 
Kloster  und  Kultstatten,  die  in  reicher  Faille  mit  bildnerischer  Darstellung  aus- 
gestattet  wurden.  Ebenso  sicher  sind  hier  griechisch  geschulte  Steinmetzen  und 
Bildhauer  tatig  gewesen,  die  antike  Bauformen  (Pilaster,  Kapitelle,  Friese  und 
Ornamente)  und  die  Stilelemente  hellenistischer  Plastik  mitgebracht  haben.  Es 
entstand  hier  eine  griechisch-indische  Mischkunst,  bei  der  die  Darstellung  des 
Buddha  sowohl  in  Einzelfiguren  wie  in  erzahlenden  Reliefs  aus  seinem  Leben 
und  aus  den  Jataka-Geschichten  in  den  Mittelpunkt  trat.  Hier  verbinden  sich 
indische  und  griechische  Bauformen,  die  Gestalten  von  indischen  Gottem, 
Yaksas,  Fiirsten,  Frauen  und  Tieren  mit  antiken  Genien,  Eroten  und  Gir- 
landen  zu  lebendigen  Szenen,  die  in  ihrem  Reliefstil,  in  den  Motiven  des  Stehens 
und  Gehens  wie  in  der  Gewandbehandlung  das  Vorbild  der  spatantiken 
Plastik  der  Mittelmeerlander  deutlich  erkennen  lassen.  Und  es  entsteht  eine 
Gestaltung  des  stehenden  und  des  sitzenden  Buddha,  die  in  ihrer  schmiegsamen 
Haltung  und  reich  einhiillenden,  flieBenden  Gewandung  auf  die  griechischen 
Rhetorenstatuen,  in  ihrem  vergeistigten  Gesichtstypus  auf  die  klassischen  Ziige 
des  Apollo  zuriickweist.  Die  Datierung  dieser  Plastik  ist  aber  eine  sehr  um- 
strittene  Frage.  Wahrscheinlich  ist  sie  im  ersten  Jahrhundert  n.  Chr.  entstanden, 
erlebt  ihre  Bliite  zur  Zeit  des  Kaniska  und  lebt  bis  ins  dritte  und  vierte  Jahr¬ 
hundert,  mehr  und  mehr  indisiert,  weiter.  Sie  ware  demnach  etwa  gleichzeitig 
mit  der  Plastik  von  Mathura  und  Sarnath,  auf  die  sie  noch  in  keiner  Weise  ein- 
gewirkt  hat,  das  heiBt,  ihr  Buddha-Typus  ist  in  Gandhara  entweder  selbstandig 
entstanden  —  was  aber  unwahrscheinlich  ist  —  oder  lediglich  im  Sinn  der  helle- 
nistischen  Kunst  umgewandelt  worden.  Das  Vorbild  der  technisch  in  Einzel- 
heiten  iiberlegenen  graeco-indischen  Gandhara-Kunst  mag  im  iibrigen  Indien 
eine  Zeitlang  auf  die  buddhistische  Plastik  eingewirkt  haben,  gewisse  Motive 
des  Gewandstils  sowie  des  Buddhatypus  mit  Urna,  Usnisa  und  Nimbus  werden 
ubernommen,  sie  hat  aber  die  indische  Kunst  in  ihren  Wesensziigen  weder  be- 
riihrt  noch  verwandelt  (Abb.  167,  168,  Tafel  III). 

Das  beste  Zeugnis  dafiir  ist  die  Plastik  des  groBen  Stupa  von  Amaravati,  am 
Ausgang  des  zweiten  Jahrhunderts.  Sie  vertritt  als  einziges  und  bedeutendstes 
Werk  die  Kunst  des  Andhra-Reiches  an  der  Ostseite  des  mittleren  Indien.  Hier 
finden  wir  stehende  Buddha-Statuen,  deren  Korper  noch  die  Fiille  und  Auf- 
gerecktheit  von  Mathura  zeigt,  deren  schwer  fallendes  Obergewand  ihn  aber 
fast  vollig  verhiillt.  Die  Modellierung  des  Gewandes  zeigt  aber  nichts  von  dem 
malerischen  FaltenfluB  von  Gandhara,  sie  erfolgt  in  einer  fast  primitiven  Stil- 
bildung  durch  lange  parallel  hangende  Rinnen  und  Ziige.  Denselben,  nur  wenig 
schlankeren  Typ  der  Gestalt  und  dieselbe  Gewandbildung  haben  die  Buddha- 
Statuen  am  Stupa  von  Anuradhapura  auf  Ceylon,  die  um  200  n.  Chr.  angesetzt 
werden  (Abb.  169,1),  ja  man  findet  sie  noch  bei  einem  kostlichen  Bronzebuddha 
aus  Dong-duong  im  hinterindischen  Campa,  der  vielleicht  im  dritten  Jahrhundert 
in  Ceylon  entstanden  ist.  Der  hellenistisch  beeinfluBte  Typ  von  Gandhara  ist, 
selbst  wenn  er  auf  die  Entstehung  des  Urbilds  irgendwie  eingewirkt  hat,  schon 
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vollig  umgebildet  und  ins  Indische  riickgebildet.  Dies  gilt  auch  fiir  die  stehen- 
den  Bodhisattvas  von  Anuradhapura  (Abb.  169,2),  die  schlank  und  aufrecht, 
mit  durchsichtigem  Untergewand,  mit  reichen  Schmuckbandern  und  Diademen 
auf  den  alten  Yaksa-  und  Fiirstentyp  zuriickgehen,  wahrend  sich  die  Gesichter 
immer  mehr  einer  milderen  und  zarteren  Vergeistigung  nahern. 

Besonders  wichtig  und  iiber  alle  Beschreibung  herrlich  aber  sind  die  Relief- 
platten,  mit  denen  der  Stupa  von  Amaravati  bekleidet  war  (Abb.  164 — 166). 
Wie  in  Bharhut  und  Sanci  ist  zwar  auch  hier  noch  auf  den  Hauptstiicken  die 
Verehrung  des  Stupa  das  bevorzugte  Thema,  aber  in  den  Friesen  und  Neben- 
szenen  erscheint  nun  iiberall  statt  der  Symbole  der  lebende  Buddha  als  die 
Zentralfigur,  sei  es,  daB  die  Hauptszenen  aus  dem  Leben  des  Erlosers,  z.  B.  die 
Versuchung  durch  Mara  —  oder  die  Legenden  der  Jataka  dargestellt  sind.  Man 
kann  auch  hier,  wenn  man  will,  in  der  Haltung  und  Gewandbildung  der  stehenden 
Gestalt  eine  Reminiszenz  an  Gandhara  vermuten,  gewiB  aber  sind  die  Tausende 
von  belebten  Figuren,  die  diese  Reliefs  erfiillen,  rein  indischen  Geistes  und 
indischer  Herkunft.  In  diesen  auf  das  zierlichste  mit  einer  unendlichen  Ge- 
staltenwelt  ubersponnenen  Platten  entfaltet  sich  nicht  bloB  ein  Schmuckreich- 
tum,  sondern  eine  gestaltende  Phantasie,  die  in  ihrer  Darstellungsfreude  keine 
Grenzen  kennt.  Hier  ist  eine  Lebendigkeit  der  bewegtesten  Stellungen  und 
Motive,  ein  Wimmeln  von  Schreiten  und  Neigen,  Beten  und  Darbringen,  Tanzen 
und  Fliegen,  ein  Reichtum  und  eine  Naturlichkeit  der  ganz  aus  der  Fiille  des 
Lebens  greifenden,  immer  neuen  erzahlenden  Komposition  wie  der  Einzel- 
gestalt,  die  schlechthin  unerschopflich  scheint  und  bis  dahin  uns  noch  nirgends 
begegnet  ist.  Diese  Reliefs  von  Amaravati  zeigen  die  indische  Kunst  der  Friih- 
zeit  in  ihrer  vollsten  und  reifsten  Entfaltung.  Ihre  Kennzeichen  sind  eine  Ge- 
staltungsweise,  die  alle  Flache  mit  Figuren  wimmelnd  erfullt,  eine  Darstellung 
der  bewegten  Gestalt  von  reichster  Lebendigkeit  und  feinster  Beobachtung, 
die  groBte  Naturlichkeit  weltlicher  Erzahlung  und  Erfindung,  eine  Rhythmik 
der  Fiigung  und  ornamentale  Bewegung  ohnegleichen,  endlich  eine  malerisch 
feme  und  auBerst  zarte  Durchbildung  des  Reliefs.  Wir  finden  hier  fast  alle 
Elemente,  ja  fast  alle  Motive  der  spateren  indischen  Darstellung  schon  reif  und 
rein  ausgebildet.  Schopferisch  ist  offenbar  eine  unendliche  Sinnlichkeit,  die  in 
tausend  bewegten  Menschenbildern  bliihend  und  frei  sich  auBert.  Und  eben 
diese  Uberfiille,  dieses  Nicht-enden-konnen,  Nicht-enden-wollen  ist  indisch. 
Erhabenheit  und  Versenkung  des  Heiligen,  Frommigkeit  und  Hingebung  des 
Menschen  sind  feiner  dargestellt  als  bisher,  aber  noch  immer  ist  dies  eine  welt- 
liche  und  weltfreudige  Kunst. 

In  den  Jahrhunderten  um  Christi  Geburt  hatte  sich  eine  tiefgreifende 
Wandlung  im  indischen  Geistesleben  vollzogen.  Wie  einst  aus  dem  mythischen 
Denken  das  philosophische  erwachsen  und  in  der  Schopfung  der  groBen 
gotterlosen  Erlosungsreligionen  bis  tief  in  das  Leben  der  Menschen  eingedrungen 
war,  so  verscharfte  sich  nun,  nachdem  das  erste  schopferische  Alter  des  Geistes 
vortiber  war,  der  Drang  der  Erkenntnis  zu  immer  genauerer  Systematik  der 


29 


Forschung  und  Formulierung.  Um  diese  Ze it  lebte  Panini,  der  groBe  Begriinder 
der  grammatischen  Wissenschaft,  und  jetzt  wurden  auch  in  den  verschiedensten 
religiosen  und  philosophischen  Schulen  die  Probleme  der  Logik  und  Erkenntnis- 
theorie  mit  dem  auBersten  Scharfsinn  und  bis  zur  letzten  Feinheit  durch- 
gebildet.  Wie  die  Formen  der  sprachlichen  Gestaltung,  so  sind  auch  die  Moglich- 
keiten  der  indischen  Spekulation  jetzt  fur  alle  Zeiten  festgelegt  und  vorgebildet 
worden.  Das  geistige  Ringen,  das  hier  sich  auBert,  hat  auch  in  den  Religionen 
und  insbesondere  im  Buddhismus  zu  mancherlei  Spaltungen  und  Neubildungen 
gefiihrt.  War  der  Buddha  urspriinglich  nur  der  groBe,  mit  zauberischer  und 
gottlicher  Kraft  der  Erkenntnis  ausgestattete  Lehrer  gewesen,  so  wurde  er, 
ahnlich  wie  die  Jina,  in  den  Jahrhunderten  nach  seinem  Tode  immer  mehr  zu 
einer  metaphysischen  und  absoluten  Realitat  als  Erloser  der  Menschen  ge- 
steigert,  und  wie  das  Volk  die  Verehrung  seiner  geheiligten  Statten,  Male  und 
Zeichen  brauchte,  so  wurde  den  Weisen  die  Gestalt  des  Buddha  zum  Schliissel 
und  Kern  einer  Weltordnung,  deren  wiederkehrenden  Zeitraumen  er  immer 
aufs  neue  als  Erloser  kam.  So  entstand  jetzt  im  nordwestlichen  Indien  die  Rich- 
tung  des  Mahayana,  des  „groBen  Fahrzeugs"  zur  Rettung  aus  dem  Ozean  des 
Samsara,  die  aus  dem  historischen  Buddha  den  gottlichen  Buddha,  ja  schlieB- 
lich  den  Urbuddha  als  den  Mittelpunkt  einer  transzendentalen  Erkenntniswelt 
abstrahierte.  Zugleich  verwandelte  sich  das  menschliche  Ziel  des  religiosen 
Strebens  aus  der  Gestalt  des  Arhat,  das  heiBt  des  Heiligen,  der  durch  Erkenntnis 
und  Abkehr  dem  Nichtsein  sich  nahert,  in  die  des  Bodhisattva,  der  die  Anwart- 
schaft  auf  das  Buddhatum  errungen  hat,  aber  nicht  mit  einer  personlichen  Er- 
losung  sich  begniigt,  sondern  durch  Lehre,  Beispiel  und  Zaubermacht  sie  alien 
Wesen  zu  bringen  bereit  ist.  So  entstanden  die  gedachten  Gestalten  der  absolut 
existenten  Buddhas  und  der  sie  geleitenden  heilbringenden  Bodhisattvas,  und 
die  metaphysische  Spekulation  der  Inder  schuf  erst  kleinere,  dann  groBere  und 
schlieBlich  ins  Unendliche  sich  weitende  Systeme  von  Buddhawesen  und 
Buddhawelten,  so  wie  die  kosmologische  Konstruktion  in  immer  tiefere  Welt- 
alter  und  Weltraume  hinausgriff.  Fur  das  Volk  aber  traten  die  so  gebildeten 
Buddhas  und  Bodhisattvas  mit  bestimmten  Funktionen  und  Attributen  an  die 
Stelle  der  alten  Gotter.  Und  diese  Wandlung  zum  System  einer  Kirche  blieb 
nicht  auf  das  Mahayana  mit  der  Mannigfaltigkeit  seiner  dogmatischen  und 
philosophischen  Lehrgebaude  beschrankt,  sondern  auch  die  Anhanger  der  ein- 
facheren,  alteren  Lehre,  die  von  jenen  als  Hinayana  oder  das  kleine  Fahrzeug 
bezeichnet  wurde,  nahmen  teil  an  der  Vergottlichung  des  Buddhabegriffs,  wie 
sich  denn  beide  Richtungen  in  Indien  zwar  gedanklich  geschieden  und  ausein- 
andergesetzt,  aber  nie  einander  ausschlieBend  sich  bekampft  und  verunglimpft 
haben.  In  dieser  Wandlung  der  Religion  vom  Hinayana  zum  Mahayana  aber 
muB  auch  die  leibhafte  Darstellung  des  Buddha  und  der  zu  ihm  gehorigen 
Wesen  in  der  indischen  Kunst,  die  ihn  friiher  nur  durch  Symbole  bezeichnete, 
entstanden  sein.  Es  ist  wohl  kein  Zufall,  daB  auch  sie  im  nordwestlichen  Indien 
ihre  altesten  Spuren  hinterlassen  hat. 
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Mit  diesem  Buddhabild,  das  in  der  Malerei  und  in  der  Plastik  nun  durch- 
gebildet  wurde,  hat  Indien  eines  der  wenigen  ganz  groBen  Sinnbilder  religiosen 
Glaubens  in  der  gesamten  Weltkunst  geschaffen.  Entstanden  ist  dieser  Buddha- 
typus  einmal  aus  der  altindischen  Vorstellung  des  Cakravartin,  des  Welt- 
herrschers,  dessen  innere  Vollkommenheit  in  der  Vereinigung  aller  gluck- 
bringenden  KorpermaBe,  Formen  und  Abzeichen  leibhaft  sichtbar  wird,  so- 
dann  aus  der  wirklichen  Erscheinung  des  buddhistischen  Monchs  und  des 
BiiBers.  Der  Monch  trug  das  Untergewand  und  liber  ihm  das  weite,  doch  die 
rechte  Schulter  und  Brust  zumeist  freilassende  Obergewand.  So  erscheint  der 
stehende  Buddha  als  die  majestatische  Gestalt  des  stolz  aufgerichteten  Lehrers, 
der  mit  der  gesenkten  Linken  den  Mantel  halt,  mit  der  erhobenen  Rechten  aber 
den  Frieden:  Seid  ohne  Furcht!  verkundet.  So  erscheint  der  Sitzende  auf  dem 
sinnbildlichen  Thron  in  der  geheiligten  Korperhaltung  des  indischen  Asketen, 
des  Yogi  in  der  Versenkung  innerer  Anschauung,  streng  frontal  auf  den  ein- 
geschlagenen  Beinen  ruhend,  mit  der  breiten  gewolbten  Brust,  die  Hande  in 
bestimmten,  hergebrachten  Gebarden  bewegt  oder  ruhend,  und  das  edle,  aus- 
geglichene  Haupt  mit  gesenkten,  halbgeschlossenen  Lidern  und  leise  lacheln- 
dem  Mund.  Wir  brauchen  hier  nicht  die  einzelnen  Handhaltungen  oder  Mudras 
aufzuzahlen,  die  alle  ihre  symbolische  Bedeutung  haben  und  mit  der  Zeit  immer 
vielfaltiger  ausgebildet  wurden,  auch  nicht  die  einzelnen  Abzeichen  des  Buddha : 
die  Stimmarke  (urna),  die  Schadelerhohung  (usnlsa),  die  kurz  geringelten 
Locken,  die  vom  Tragen  des  Schmucks  verlangerten  Ohren  usw.,  die  alle  in 
Legende  und  Sinnbild  ihre  Erklarung  haben.  Das  Wesen  dieses  Buddhabildes 
ist  die  Gestaltwerdung  einer  Idee  in  einem  menschlichen  Bilde:  die  voll- 
kommene  Verklarung  dessen,  der  durch  Erkenntnis  und  Willen  die  Welt  liber- 
wunden  hat  und  alien  Wesen  den  Frieden  gibt,  indem  er  auch  ihnen  den  Weg 
zur  Erlosung  zeigt.  Diese  Buddhagestalt  als  das  groBe  Symbol  der  buddhisti¬ 
schen  Lehre  ist  in  der  Zeit  um  Christi  Geburt  in  Nordindien  geschaffen  worden; 
sie  zu  immer  reinerer  formaler  Vollendung,  zu  immer  tieferer  Vergeistigung 
durchzubilden,  war  die  Aufgabe,  welche  die  nachfolgenden  Jahrhunderte  zu  er- 
fiillen  hatten.  Und  selbstverstandlich  entfaltete  sich  zu  gleicher  Zeit  eine  kirch- 
liche  Dogmatik  und  eine  reiche  Ikonographie  der  gottlichen  Bilderwelt,  indem 
einmal  die  entscheidenden  Brennpunkte  im  Leben  des  historischen  Buddha, 
dann  aber  die  Gestalten  und  Wesenheiten  der  verschiedenartigen  transzenden- 
ten  Buddhas  in  den  Buddha-Bildern  angedeutet  wurden,  wahrend  zugleich  der 
Hauptgestalt  ein  reiches  Gefolge  von  begleitenden  Buddhas,  Bodhisattvas  und 
Monchen,  von  verehrenden  Gottern,  Gotterkonigen  der  Weltgegenden,  Gemen 
aller  Art,  Damonen,  Menschen  und  Tieren  zur  Seite  gestellt  wurde.  So  entstehen 
die  Dreier-,  Fiinfer-,  Siebener-  und  immer  groBeren  Gruppen,  die  in  der  spateren 
Ikonographie  eine  so  groBe  Rolle  spielen.  Die  Monche  erscheinen  hier  in  ihrer 
schmucklosen  Gewandung,  still  und  ernst,  die  Bodhisattvas  und  die  Gotter  wie 
die  Furstenbilder  und  Yaksas  der  alten  Zeit  als  schone  Jiinglinge,  deren 
Leiber  nur  mit  Schleiertiichern,  Kranzen  und  dem  reichsten  Schmuck  von 
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Gold  und  Juwelen  bekleidet  sind,  wahrend  die  Diimonen  in  kraftigen,  musku- 
losen  Gestalten,  mit  wilderem  Gesichtsausdruck  und  in  heftigerer  Bewegung, 
weibliche  Genien,  Erdgeister,  Schlangengeister  und  Tiere,  ein  jedes  in  seiner 
Weise  dargestellt  werden.  Der  Bodhisattva  als  selbstandige  Kultfigur  erscheint 
wie  ein  vermenschlichter  und  abgemilderter  Buddha,  indem  er  mit  dem  reichen, 
ja  liberreichen  Schmuck  der  Konige  auch  die  lassigere  Haltung,  oft  aber  auch 
eine  unendlich  zarte  und  beseelte  Milde  des  Ausdrucks  und  bestimmte  Ab- 
zeichen,  wie  den  Yakwedel,  die  Bliitenranke  und  dergleichen  erhalt.  Dies  alles 
aber  ist  zunachst  noch  nicht  als  System  und  Schema  vorgebildet,  sondern 
entwickelt  sich  allmahlich  in  freiem  und  mannigfaltigem  Wachstum  aus 
lebendiger  Schopfung  durch  lange  Auslese  und  Weiterbildung  zu  bleibenden 
und  geheiligten  Typen;  und  in  derselben  Zeit  entfaltet  sich  auch  die  nicht- 
buddhistische  Kunst  zu  einer  groBartig  iippigen  Bliite. 


die  klassische  kunst 


Es  sind  die  Jahrhunderte  des  Gupta-Reiches,  die  der  indischen  Kunst  die 
erste  Bliite  einer  reifen  und  klassischen  Durchbildung  geschenkt  haben.  Um  das 
Jahr  320  in  Pataliputra  begriindet,  dehnte  es  sich  unter  seinem  zweiten  Herr- 
scher  Samudragupta  (um  326 — 375)  xiber  das  ganze  nordliche  Indien  und 
riihrte  auf  einem  groBen  Eroberungszuge  bis  tief  in  den  Siiden.  Um  480  von  den 
weiBen  Hunnen  zersprengt,  ward  es  doch  528  noch  einmal  emeuert  und  bliihte 
bis  gegen  dasEnde  des  sechsten  Jahrhunderts,  jainMagadhabisinden  Anfang 
des  achten  Jahrhunderts  fort.  Fur  den  Anfang  des  fiinften  Jahrhunderts  laBt  der 
Reisebericht  des  chinesischen  Pilgers  Fa-hsien  auf  einen  gliicklichen  und  bliihen- 
den  Zustand  des  weiten  Reiches  schlieBen.  Von  Candragupta  II.  (um  375 — 413) 
und  seinen  Nachfolgern  wissen  wir,  daB  an  ihrem  Hof  in  Ayodhya  nicht  bloB 
Poesie,  Musik  und  Schauspiel  aufs  eifrigste  gepflegt  wurden,  sondem  daB  die 
Herrscher  selber  unter  den  Dichtern  und  Sangem  sich  auszeichneten.  In  diese 
Zeit  fallt  die  Hochblute  der  literarischen  Erneuerung  der  alten  Sanskritsprache, 
die  unter  den  Maury akonigen  den  lebendigen  Volkssprachen  des  Pali  und 
Prakrit  gewichen  war,  im  Zusammenhang  mit  den  oben  beruhrten  geistigen 
Wandlungen  aber  wiederum  als  die  heilige  Sprache  alter  hoheren  Bildung  in 
Aufnahme  gelangte.  Jetzt,  unter  den  Gupta-Konigen,  entstand  die  klassische 
Kunstdichtung  der  Inder,  die  im  lyrischen  Kurzgedicht,  im  Epos,  im  Drama 
und  im  Roman  eine  kiinstliche,  aber  zunachst  auch  hochst  kiinstlerische  Form 
der  Komposition  und  der  in  unendlichen  Bildem  schwelgenden  Sprache  ge- 
schaffen  hat.  Wahrscheinlich  unter  Candragupta  II.  lebte  und  schuf  Kalidasa, 
ihr  groBter  Meister,  und  in  den  nachsten  Zeiten  die  meisten  der  klassischen 
Dichter,  deren  Werke  fur  alle  Zukunft  Vorbilder  waren  und  bis  heute  erhalten 
sind.  Neben  der  Poesie  fanden  auch  die  Wissenschaften  eifrige  Pflege,  und 
wenn  mit  den  Systemen  der  brahmanischen  Philosophic  auch  die  brahma- 
nischen  Kulte,  insbesondere  des  Visnu  und  Siva  neben  den  Religionen  des 
Buddha  und  der  Jina  immer  fortgelebt  und  ihren  Anhang  im  Volke  beh alten 
hatten,  so  scheinen  sie  nun  allmahlich  an  innerer  Kraft  und  geistiger  Bedeutung 
zu  wachsen.  Immerhin  entfaltet  wahrend  der  Gupta-Zeit  der  Buddhismus  noch 
immer  ein  reges  Leben,  vor  allem  innerhalb  des  Mahayana,  das  sich  durchweg  des 
Sanskrit  bedient,  im  Unterschiede  zu  friiher,  da  Pali  und  Prakrit  die  heiligen 
Sprachen  des  Glaubens  gewesen  waren.  Im  Jahre  470  wurden,  ein  Zentrum 
buddhistischer  Gelehrsamkeit,  die  Kloster  zu  Nalanda  begriindet.  Sie  bliihten 
noch  in  der  ersten  Halfte  des  siebenten  Jahrhunderts,  als  Hsiian  Ts'ang  Indien 
besuchte  und  der  bedeutende  Harsavardhana  (606—647)  den  groBten  Teil  des 
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einstigen  Gupta-Reiches  beherrschte;  und  dieser  Fiirst,  dessen  Vorfahren  und 
der  selbst  in  seiner  Jugend  den  Siva  und  den  Sonnengott  verehrt  hatten,  ward 
im  Alter  ein  glaubiger  Buddhist  und  Stifter  vieler  Tempel  und  Kloster  —  auch 
er  iibrigens  ein  Dichter  ebensosehr  wie  ein  Eroberer  und  Staatsmann. 

Fiir  die  bildende  Kunst  Indiens  brachte  die  Herrschaft  der  Gupta- 
Konige  eine  Zeit  klassischer  Bliite.  Wir  konnen  auch  jetzt  noch  die  Entwicklung 
der  Baukunst  nur  an  wenigen  und  verstreuten  Beispielen  mehr  erraten  als  ver- 
folgen ;  denn  noch  immer  scheint  der  Holzbau  und  nicht  der  monumentale  Stein- 
bau  iiberwogen  zu  haben,  und  so  sind  die  meisten  Schopfungen  unwiederbring- 
lich  verloren.  Die  Form  des  Stupa  hat  sich  jetzt  erhoht  und  ist  steiler  geworden, 
wie  der  Dhamekh-Stupa  in  Samath  (sechstes  Jahrhundert)  beweist,  der  iiber 
einem  fein  gegliederten  zylindrischen  Unterbau  sich  erhebt  (Abb.  173).  Auch 
die  Stupen  in  den  Felsencaitya  zu  Ajanta  (fiinftes  bis  siebentes  Jahrhundert) 
zeigen  einen  hohen  Unterbau,  der  mit  Reliefreihen,  Pilastern  und  Buddha- 
bildern  geschmuckt  ist,  wiihrend  das  Halbrund  sich  als  gedriickte  Dreiviertel- 
kugel  domartig  dariiberwolbt  (Abb.  175).  Das  Felsenvihara  verandert  seinen 
Charakter  nicht  (Abb.  186),  und  auch  die  Grundformen  des  Kultraums  in 
den  Caitya  von  Ajanta  und  Elura  (Visvakarma-Caitya  um  600)  sind  dieselben 
geblieben.  Die  architektonische  und  dekorative  Durchbildung  dieser  Fels- 
tempel  zeigt  aber  im  AuBeren  wie  im  Innern  jetzt  eine  ungeahnte  Bereiche- 
rung  und  Verfeinerung.  Die  Fassade  wird  einheitlich  und  klar,  aber  in  wech- 
selnden  Graden  des  plastischen  Reliefs  aufs  komplizierteste  durchgegliedert 
(Tafel  IV),  und  wie  das  AuBen  ist  der  Innenraum  auf  das  reichste  geschmuckt 
und  durchformt.  Pfeiler  und  Saulen  werden  vertikal  mit  verschieden  starker 
Riefelung  und  horizontal  mit  Zierbandern,  Zwischengliedern  und  vielerlei 
Schmuck  durchsetzt,  Kapitell  und  Tragwerk  zersetzen  sich  fast  in  dekorative 
und  figurliche  Plastik,  ebenso  werden  die  Oberwande  zwischen  Pfeilem  und 
Wolbung  in  schmuckhaft  gegliederte  Reliefflachen  aufgelost.  Unerhort  ist  der 
Reichtum  der  Zierformen,  in  denen  eine  unerschopfliche  plastische  Phantasie  — 
am  schonsten  im  zartesten  Relief  iiberspinnender  Rankenspiele —  sich  auslebt, 
ohne  doch  die  tektonische  Funktion  der  Bauglieder  und  die  Harmonie  des 
Ganzen  schon  auBer  acht  zu  lassen.  Dazu  tritt  eine  figurliche  Plastik,  die  das 
Bild  der  gottlichen  Wesen,  in  Ajanta  der  Buddhas,  besonders  in  den  Vorhallen 
in  den  verschiedensten  MaBen  fast  ins  Unendliche  mannigfach  wiederholt.  Der 
Gesamteindruck  ist  der  einer  heiteren  Harmonie  und  Lebensfiille,  die  sich  in 
Gestaltung  und  Zierat  gar  nicht  genug  tun  kann,  und  die  durch  ein  hohes 
Ideal  von  Schonheit  und  geistigem  Adel  geleitet  wird. 

DaB  die  Form  des  Caitya  auch  im  freistehenden  Tempel  verbreitet  war  und 
daB  sie  auch  den  brahmanischen  Gottem  diente,  beweisen  fiir  diese  Zeit  mehrere 
Steinbauten,  so  besonders  ein  Durga-Tempel  in  Aihole  (Dekkhan,  sechstes 
Jahrhundert),  der  auBen  mit  einem  gedeckten,  von  Pfeilern  getragenen  Umgang 
versehen  ist.  Daneben  gibt  es  rechteckige  Tempel,  in  denen  das  Kultbild  an 
der  Rvickwand,  oft  in  einer  Nische,  stand,  und  die  mit  einer  offenen  Vorhalle 
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bereichert  sind.  Es  sind  meist  schwere,  fast  etwas  plumpe  Bauten  aus  groBen 
Quadern  mit  flachen  oder  wenig  geneigten  Dachplatten  und  sparlichem  Relief- 
schmuck.  Kiinstlerisch  bedeutender  sind  einzelne  Bauten  auf  der  Triimmer- 
statte  von  Sanci,  so  eine  quadratische  Celia  mit  einer  sehr  eleganten  Pfeilervor- 
halle,  einfach,  aber  in  den  Verhaltnissen  von  hoher  Schonheit.  Alle  diese  Bauten 
mit  ihrem  horizontalen  AbschluB,  ihren  schlichten  Quadermauern  und  ein- 
fachen  Tragern,  ihren  oft  wahrhaft  edlen  Verhaltnissen  von  Wagerechten  und 
Senkrechten  atmen  eine  feste  Ruhe  von  durchaus  statischem  Charakter. 
Aber  wie  in  den  Vorhallen  eine  spatere  Entwicklung  schon  angedeutet  ist,  so 
tragen  einzelne  der  Tempel  von  Aihole  liber  dem  Sanktuarium  schon  kleine 
steinerne  Stockwerktiirme,  bei  denen  es  noch  nicht  ganz  entschieden  scheint, 
ob  sie  gleichzeitige  oder  etwas  spatere  Zutaten  sind.  DaB  es  solche  Turmbauten, 
die  GeschoB  liber  GeschoB  pyramidenformig  emporgeschichtet  waren,  bereits 
frliher  gegeben  hat,  wissen  wir  schon  aus  der  vorangehenden  Kusana-Zeit,  wo 
Kaniska  den  beriihmten  Stupa  von  Peshawar  liber  einem  flinfstufigen  Sockel  in 
dreizehn  Stockwerken  aus  Holz  zu  einer  Hohe  von  fast  195  Metern  aufgetlirmt 
hatte.  Ein  ahnlicher  Bau  muB  der  urspriingliche  Mahabodhi-Tempel  gewesen  sein, 
so  wie  er  vor  dem  heiligen  Bodhi-Baum  an  dem  Ort,  wo  der  Buddha  die  Erleuch- 
tung  empfing,  vielleicht  ebenfalls  im  zweiten  Jahrhundert,  vielleicht  im  Anfang 
der  Gupta-Periode,  errichtet  worden  war.  Es  ist  denkbar,  daB  er  damals  schon 
nicht  wesentlich  anders  ausgesehen  hat  als  nach  den  Erneuerungen  von  1105, 
1298  und  1880:  eine  steile  Pyramide  von  neun  sich  verjlingenden  Stockwerken, 
die  mit  Pilastern,  Bogen,  Gesimsen  und  kronenden  Hufeisenfenstern  in  einer 
Scheinarchitektur  regelmaBig  gegliedert  sind,  das  Ganze  gekront  von  einem 
riesenhaften  Knauf,  liber  dem  sich  ein  gesteilter  Stupa  erhebt  (Abb.  174).  Es 
ist  die  steinerne  Ubersetzung  eines  der  holzernen  Tempeltiirme,  die  fiir  die  bud- 
dhistischen  Pagoden  Ostasiens  wie  fiir  die  hinduistischen  Holzbauten  auf  Java 
und  Bali  das  Urbild  gewesen  sind.  DaB  ein  ahnlicher,  liber  90  Meter  hoher  Bau 
aus  Ziegeln  um  470  in  Nalanda  errichtet  wurde,  wissen  wir  von  Hsiian  Ts'ang. 

Fiir  die  Plastik  der  Gupta-Periode  zeugt  eine  Reihe  hervorragender  Werke. 
Die  Statuen  des  stehenden  und  sitzenden  Buddha  aus  Mankuwar,  Sarnath  und 
Mathura  (Abb.  177,  178),  die  kupferne  Kolossalfigur  aus  Sultanganj  (Abb.  179) 
gehoren  alle  dem  fiinften  Jahrhundert  an.  Sie  sind  ohne  eine  Spur  von  Gandhara- 
Einfliissen  aus  der  Tradition  von  Mathura  herausgewachsen  und  bezeichnen  die 
klassische  Vollendung  der  indischen  Buddhagestalt,  die  fiir  alle  Zukunft  Vor- 
bild  und  Grundlage  jeder  spateren  Entwicklung  geworden  ist.  Die  machtige 
Schwere  und  die  gestraffte  Energie  der  friiheren  Bildungen  weicht  hier  der 
Liebe  zur  schlanken  Gestalt,  die  in  glatte  und  weiche  Formen  geschlossen  ist. 
Anliegende  Gewander  von  beinahe  volliger  Durchsichtigkeit  geben  dem  Korper, 
indem  sie  nur  seine  Hauptformen  deutlich  machen,  eine  wundervolle  Abstrakt- 
heit,  die  ihn  sinnlich  und  iibersinnlich  zugleich  erscheinen  laBt.  Sie  geben 
seiner  Plastik  zugleich  eine  raumlich  vertiefende  Folie,  so  wie  die  geschmiickte 
Scheibe  des  Nimbus  und  die  Wangen  des  Throns  ihn  nur  edler  hervortreten 
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lassen ;  und  wenn  die  stehende  Figur  in  strenger  Haltung  oder  in  leise  schwingen- 
der  Anmut  die  erhabene  Frontalitat  der  gottlichen  Erscheinung  eindriicklich 
macht,  so  ist  die  sitzende  eingeschlossen  in  einen  mathematisch  klaren  Aufbau 
von  Dreieck  und  Kreis,  der  in  dem  Haupte  gipfelt  und  um  das  Antlitz  als 
Zentrum  sich  schlieBt.  Dieses  Antlitz  aber  ist  nun  ganz  durchgeformt  zur 
Schonheit  harmonischer  Rundung,  und  ganz  durchseelt  in  der  Weichheit  der 
vollen  lachelnden  Lippen,  in  den  schwimmenden  Schatten,  die  um  die  gesenk 
ten  Lider  das  in  sich  gekehrte  Gliick  und  die  Freundlichkeit  der  Augen  spiirbar 
machen.  Dazu  kommt  noch  die  wunderbar  gleitende  Regsamkeit  der  Hande 
und  Finger  in  lhren  deutenden  Gesten.  Geistige  Erhabenheit  und  sanfte  Stille 
der  Seele  sind  in  diesen  Bildem  des  Buddha  plastische  Gestalt,  sinnlich  fiihl- 
bare  Wirksamkeit  geworden  in  einer  Reinheit,  die  nie  zuvor,  niemals  spater 
wieder  erreichbar  gewesen  ist. 

Mit  solchen  Buddhabildern  sind  im  sechsten  Jahrhundert  auch  die  Fassaden- 
wiinde  und  Stupa-Fronten  von  Ajanta  erfiillt.  Und  neben  ihnen  finden  sich 
untergeordnet  andere  Wesen,  Bodhisattvas,  Gotterherren  der  Weltgegenden, 
Schlangenkonige  mit  ihren  Frauen  (Tafel  V),  die  in  reicherem  Schmuck  und 
sinnlich-irdischerem  Gebaren  doch  dieselbe  milde  Beseelung  eines  harmonisch 
in  sich  begliickten  Daseins  atmen.  Dabei  werden  die  Reliefs  immer  schmuck- 
hafter  und  reicher  im  einzelnen,  fiillen  sich  mehr  und  mehr  mit  bewegter  Figur, 
die  schon  in  den  Bodhisattvagruppen  von  Kanheri,  dann  erst  recht  in  den  Visnu- 
Darstellungen  von  Aihole  und  Deogarh  (Abb.  180,  181)  in  ein  flieBendes  Stro- 
men  und  Gleiten  schlangenhafter  Leiber,  in  eine  anmutige  Lebendigkeit  er- 
zahlender  Kompositionen  iibergeht,  doch  noch  immer  auf  der  Grundlage  des 
nackten  und  edlen  Korpers,  der  als  Wesentliches  vor  dem  Reliefgrund  heraus- 
tritt,  eingerahmt  und  gehoben  von  dem  Rhythmus  der  Locken,  Federschwingen, 
Schlangenhaupter,  Lotosranken  und  Baumwipfel,  die  ihn  mit  plastischer  Fiille 
umschweifen.  In  sich  pulsende  Harmonie  ist  das  Ideal  dieser  Kunst,  der 
edle  Menschenleib  ihr  oberstes  Sinnbild  und  Mittel.  Der  Torso  eines  Jiinglings 
(Abb.  182)  mit  der  Brahmanenschnur  und  reichem  Schmuck,  der  wohl  dieser 
Zeit  angehort,  beweist,  mit  welcher  Kraft  und  Klarheit  der  Formung  sie  auch 
im  Einzelwerk  die  Lebensfiille  des  Gewachses,  den  Rhythmus  der  Bewegung, 
die  bliihende  Oberflache  zu  gestalten  weiB. 

Auch  die  indische  Malerei  lernen  wir  jetzt  zum  erstenmal,  lernen  sie  gleich  in 
ihrer  Reife  und  im  erstaunlichsten  Reichtum  kennen.  DaB  sie  bis  in  sehr  alte 
Zeiten  zuriickgeht,  wissen  wir  aus  manchen  Stellen  der  Literatur.  In  den  Jata- 
kas,  die  vor  der  christlichen  Ara  entstanden  sind,  findet  man  schon  Beschrei- 
bungen  ausgemalter  Hallen  und  Palaste,  in  denen  die  Weltgegenden,  Gebirge 
und  Meere,  Sonne  und  Mond,  die  Himmel  und  die  Versammlungen  der  Gotter 
dargestellt  waren.  In  der  Gupta-Zeit  spielte  die  Malerei  eine  sehr  groBe  Rolle : 
zu  einem  fiirstlichen  Palast  gehorte  die  Gemaldegalerie,  es  gab  historische  und 
weltliche  Darstellungen  aus  dem  Leben,  das  Bildnis  wurde  gepflegt,  ja  es  ge¬ 
horte  zur  Bildung  des  vornehmen  Mannes  und  der  verfeinerten  Dame,  auch  in 
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der  Malerei  zu  dilettieren.  Es  gab  Wandmalerei,  Tafelgemalde,  gemalte  Stoff- 
behange,  Fahnen  und  Bildrollen.  Wie  diese  Malerei  wirklich  ausgesehen  hat, 
dafiir  geben  vor  allem  die  buddhistischen  Wand-  und  Deckengemalde  mehrerer 
Viharas  und  eines  Caitya  von  Ajanta  eine  Anschauung.  Dazu  kommen  andere 
in  dem  benachbarten  Bagh  und  dieFresken  einer  Felsgalerie  von  Sigiriya  auf 
Ceylon,  die  zwischen  479  und  497  entstanden  sind  (Abb.  184,  185). 

Die  Wandbilder  der  buddhistischen  Felsenkloster  von  Ajanta  (Abb.  187 — 201, 
Tafel  VI)  sind  etwa  seit  der  Mitte  des  vierten  bis  zur  Mitte  des  siebenten  Jahr- 
hunderts  geschaffen  worden.  Wie  in  den  Kreuzgangen  des  Mittelalters  wurden 
die  Wande  der  Umgange  ihrer  Mittelhallen  und  die  Wande  der  Celia  mit  Fresken 
bedeckt.  Im  Umgangbreitet  die  Legende  mit  zahlreichen,  fortlaufend  ineinander 
verflochtenen  Episoden  aus  den  fruheren  Existenzen  des  Erlosers  sich  aus,  nahe 
der  Celia  treten  groBe  Bodhisattvas  als  Heilbringer  deutlicher  hervor,  und  an 
den  Wanden  des  Heiligtums  werden  die  Hauptszenen  aus  dem  Leben  des  Buddha 
selbst,  etwa  die  Versuchung  durch  Mara  oder  das  groBe  Wunder  von  SravastI 
geschildert.  Daneben  gibt  es  auch  Einzeldarstellungen  des  Buddha  oder  einer 
Reihe  von  Buddhas,  wo  der  Raum  und  seine  Bestimmung  eine  Veranlassung 
gab.  Auch  iiber  die  flachen  Decken  wurde  vielfach  in  architektonischer  Schein- 
gliederung  von  Gebalk  und  Kassettenfullungen  eine  Welt  von  damonischen 
und  himmlischen  Geistern  und  eine  Fiille  von  Blumen,  Friichten  und  Tieren  in 
iippigem  Reichtum  ausgestreut.  Diese  Gemalde  wurden  in  einer  dem  euro- 
paischen  Verfahren  sehr  verwandten  Freskotechnik  auf  dem  nassen,  sorgsam 
vorbereiteten  Bewurf  ausgefuhrt,  und  man  hat  beobachtet,  daB  einer  Vorzeich- 
nung  in  Rotel  ofters  eine  Untermalung  in  grauen  Tonen,  dann  erst  die  Aus- 
malung  in  einer  reichen  Skala  reiner  Erdfarben,  gelegentlich  noch  eine  Hohung 
mit  Tempera  und  zuletzt  eine  matten  Glanz  gebende  Glattung  folgte.  Diese 
Malerei  ist  alles  andere  als  primitiv,  und  es  muB  ihr  eine  lange  und  alte  Ent- 
wicklung  vorausgegangen  sein.  Sie  tragt  auch  keinen  im  Kern  ihres  Wesens 
religiosen  Charakter,  sondem  erscheint  eher  wie  eine  aufs  reichste  verfeinerte 
weltliche  Darstellungskunst,  die  innerhalb  der  gegebenen  buddhistischen  Vor- 
wiirfe  all  ihr  Konnen  entfaltet.  Man  hat  mit  Recht  auf  die  kiinstlerische  Ver- 
wandtschaft  mit  den  Reliefs  von  Amaravati  hingewiesen  und  vermutet,  daB 
diese  Kunst  auf  die  groBen  und  alten  Schulen  von  Mathura  zuriickgehe,  deren 
letzter  Ausklang  sie  sei. 

Wahrend  die  Einzelfiguren  der  Buddhas  und  vielleicht  auch  die  alteren  Fresken 
(Abb.  187,  189)  in  ihrem  strengeren  Stil  noch  einen  Zusammenhang  mit  der 
Gupta-Plastik  aufweisen,  entfaltet  sich  in  den  jungeren  Bildern  eine  zuniichst 
verwirrende  Darstelhmgsfiille,  welche  die  Wande  iiber  und  fiber  mit  einem  Ge- 
drang  bewegter  Figuren  bedeckt  und  diese  selberwieder  in  das  reichste  Hinter- 
und  Ubereinander  von  Architektur  und  Landschaft  einschlieBt.  Die  indischen 
Palaste  der  Zeit  sind  hier  mit  alien  ihren  Toren,  Hofen,  Saulengangen, 
offenen  Hallen,  zweistockigen  Bauten,  Kiosken  und  Zimmern  sowohl  im 
AuBem  wie  im  Innern  mannigfach  abgeschildert,  und  es  auBert  sich  hier  eine 
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Freude  an  der  perspektivischen  Darstellung,  die  ein  wenig  an  das  Hauser- 
gedrange  und  die  Verkurzungskiinste  des  pompejanischen  Spatstils  erinnert.  Die 
Landschaft  ist  nur  in  Einzelmotiven,  nie  in  einem  Gesamtbild  gesehen,  ge- 
legentlich  sind  Felsen  und  Berghange  wie  aus  behauenen  Quadern  aufgeschich- 
tet  und  schieben  sich  eng  wie  Wande  hinter  Figuren  und  Bauwerk.  Alles  ist 
plastisch  greifbar,  ist  Nebenwerk  um  die  Vielfalt  der  menschlichen  Gestalt,  und 
diese  selber  ist  in  ihrer  Rundung  mit  Licht  und  Schatten  hochst  eindrucks- 
voll  und  lebendig  modelliert.  Die  Menschen  aber  erfiillen  gar  nicht  statuen- 
haft,  gar  nicht  in  abstrakter  Schonheit,  sondern  dem  indischen  Leben  abge- 
lauscht  in  dem  unendlichen  Reichtum  der  Stande,  der  Rassen,  des  Alters  und 
der  Geschlechter,  in  wimmelnd  gedrangter  Menge  und  einzelnen  Gruppen 
diese  Bilder.  Es  ist  das  sinnliche,  doch  selbstverstandliche  Spiel  der  vielen,  nur 
wenig  bekleideten  Leiber,  das  unter  dem  Schmuck  der  gestreiften  Hufttiicher, 
der  Turbane,  Schleier,  Kronen  und  Schmuckgehange  nur  reizvoller  spiirbar  wird. 
Dabei  ist  der  Inhalt  der  Erzahlung  nur  selten  klar  und  durch  die  Komposition 
eindrucksvoll  gemacht,  so  wenig  wie  die  raumlichen  Beziehungen  deutlich 
sind ;  aber  alles  Einzelne,  fur  sich  und  von  einem  zum  andem  gelesen,  ist  von 
wunderbarer  Wahrheit  und  Sachlichkeit.  Das  pflanzenhafte  Sich-Regen  und 
-Biegen,  Schwellen  und  Gleiten  der  Korper,  die  lassige  Schonheit  junger,  edler 
Manner-  und  Frauenbilder,  aber  auch  das  Charakteristische  der  mannigfachen 
Trachten  und  Stande,  Gesichter  und  Gebarden,  die  ausdrucksvolle  HaBlich- 
keit  so  gut  wie  das  Marchenhaft-Uberirdische,  ist  mit  einer  erstaunlichen  Kraft 
und  Freiheit  souveraner  Meisterschaft  dargestellt.  In  manchen  Gruppen  von 
Frauen  oder  gesellter  Paare  lebt  ein  unsagbarer  Wohllaut  selbstverstandlicher 
Anmut,  in  Einzelgestalten  ein  solches  Strahlen  und  Bliihen,  eine  solche  Ver- 
feinerung  und  Beseelung  vom  Lacheln  der  Augen  bis  in  die  letzte  zarteste 
Regung  der  Fingerspitzen,  daB  man  in  der  westlichen  Kunst  nur  Lionardo  ver- 
gleichen  kann.  Ebenso  einfach,  natiirlich  und  kraftvoll  werden  auch  Tiere, 
etwa  die  kampfenden  Stiere  (Abb.  195),  spielende  Affen  (Abb.  199),  oder  Ganse 
zwischen  den  Wasserpflanzen  dargestellt,  und  es  gibt  Bilder  von  Ranken  und 
Bliiten,  wo  im  unsaglichen  Geschlinge  von  SchoBlingen,  Stengeln,  Blattem 
und  Kelchen  das  Leben  des  Gewachses  selber  Gestalt,  zugleich  aber  das  Ge- 
heimnis  einer  in  ewigen  Kurven  sich  wolbenden  und  kreisenden  alleriippigsten 
Dekoration  geworden  scheint. 

Es  ist  interessant,  zu  dieser  Praxis  der  Malerei  die  Theorie  kennen  zu  lemen, 
die  uns  in  verschiedenen  Lehrbiichem  und  Abhandlungen,  dem  tibetischen 
Citralaksana,  dem  Visnudharmottaram  und  anderen,nach  der  Tradition  dieser 
Zeit  uberliefert  ist.  Hier  fiihren  die  Inder  den  Ursprung  der  Malerei  auf  ma- 
gische  Vorgange:  das  Bild  als  Mittel  des  Zaubers  zuriick.  Es  werden  dann  ge- 
naue  Proportionssysteme  fur  den  Korper  des  vollkommenen  Menschen  —  des 
Cakravartin  — ,  fur  die  verschiedenen  Klassen  der  Gottheiten  und  Menschen, 
der  Ivonige,  Weisen,  Frauen  usw.  gegeben.  Es  werden  die  verschiedenen 
Korperstellungen,  Ansichten  und  Verkiirzungen  klassifiziert.  Die  Gottheit 
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kehrt  nur  in  das  ihrem  Wesen  gemaBe  Bild  beseelend  ein,  aber  auch  in  alien 
anderen  Darstellungen  zieht  die  vollkommene  Form  das  Gluck,  die  unan- 
gemessene  Unheil  herbei.  Es  werden  die  neun  Gefiihlsweisen  unterschieden,  das 
Erhabene,  das  Tragische,  das  Erotische,  das  Komische,  das  Idyllische  usw.  Fiir 
die  Raume  des  biirgerlichen  Lebens  schicken  sich  nur  die  drei  letzten,  alles 
andere  ist  fiir  Konigspalaste  und  Tempel  allein  erlaubt.  Neben  diese  gewisser- 
maBen  theologischen  Bestimmungen  aber  tritt  eine  offenbar  jlingere  Asthetik, 
die  Naturwahrheit  und  Genauigkeit  der  Darstellung  iiber  alles  setzt.  Sie  gibt 
Vorschriften  iiber  die  Modellierung  der  Figuren  mit  Licht  und  Schatten,  iiber 
die  Farbenwahl,  iiber  die  Charakterisierung  der  verschiedensten  Wesen,  wie 
Krieger,  Trunkenbolde,  Tote  und  Schlafende,  iiber  die  Darstellung  von  Himmel 
und  Erde,  Bergen  und  Wassern,  Stadten,  Markten  und  Trinkgelagen,  Schlacht- 
feldem,  Totenackern  und  LandstraBen,  iiber  die  Bilder  der  Jahres-  und  Tages- 
zeiten,  von  Regen  und  Sonnenschein.  Suggestive  Lebendigkeit  erscheint  hier 
als  ein  hochstes  Ziel,  und  es  ist  tief  bedeutend  fiir  das  plastische  wie  fiir  das 
dichterische  und  gefiihlsmaBige  Wesen  dieser  Kunst,  daB  die  Gesetze  der 
Malerei  auf  die  Gesetze  des  Tanzes,  die  des  Tanzes  auf  Musik  und  Gesang 
zuriickgefiihrt  werden.  So  zeigt  sich  die  uralte,  echt  indische  Verbindung  mit 
dem  mimischen  Tanz  und  dem  Schauspiel,  und  aus  dem  Gesang  entsteht,  wie 
nach  der  Seite  des  Worts  die  Sprache  und  Dichtung,  so  nach  dem  Bildhaften 
hin  die  Verkorperung  im  Tanz,  in  der  Plastik  und  in  der  Malerei.  Der  Zauber, 
der  in  die  Vollkommenheit  des  Korperbildes  die  Gottheit  und  das  Gliick  herab- 
zwingt,  ruft  durch  die  ganz  mit  Leben  erfiillte  Darstellung  alles  Wirklichen  auch 
das  Geheimnis  des  Alls  zu  magischer  Beseelung  und  Wirkung,  zu  gottlicher 
Harmonie  wieder  auf. 


DIE  KUNST  DES 


B  A  R  O  C  K 


INDIEN 

Die  Zeit,  die  dem  Zerfall  des  Gupta-Reiches  und  seiner  Nachbliite  unter 
Harsa  folgt,  bringt  zunachst  die  Verschiebung  des  politischen  und  kultureUen 
Schwergewichts  aus  dem  nordlichen  in  das  mittlere  und  siidliche  Indien.  Die 
Ebenen  des  Indus  und  des  Ganges  zerfallen  in  kleine  streitende  Teilreiche  und 
Herrschaften,  die  keine  Zusammenfassung  mehr  finden,  so  im  Westen  die 
Furstentiimer  der  von  Norden  eindringenden  kriegerischen  Rajputen,  im  Osten 
die  Pala-Dynastie,  am  unteren  Ganges  (um  730 — 1197)  die  sie  verdrangenden 
Sena  und  die  ostliche  Ganga-Dynastie  in  Orissa.  Im  Dekkhan  erbliiht  seit  550 
das  Reich  der  Calukya,  das  zunachst  an  der  Westkiiste,  seit  615  aber  im  Osten 
seine  Vormacht  hat  und  bis  753  dauert.  Ihnen  folgen  die  Rastrakuta  (753— 973) 
im  ostlichen  Dekkhan,  diesen  die  spateren  Calukya  von  Kalyani  (953 — 1190). 
Weiter  im  Siiden  hatte  das  Reich  der  Pallavakonige  seit  dem  dritten  bis  vierten 
Jahrhundert  die  Nachfolge  der  Andhra  angetreten  und  bliihte,  in  steten  Kampfen 
mit  den  Calukya,  bis  750.  Um  die  Mitte  des  neunten  Jahrhunderts  folgten  ihnen 
die  Cola,  die  um  das  Jahr  1000  den  groBeren  Teil  Indiens  beherrschen  und  erst 
1287  ihren  Untergang  finden.  Dann  fegen  in  immer  neuen  Stiirmen  die  muham- 
medanischen  Eroberer  iiber  die  Halbinsel,  unter  denen  sich  nur  im  Norden 
die  Rajputen,  im  Siiden  zeitweise  die  Reiche  von  Maisur,  von  Vijayanagar 
und  Madura  noch  lange  erhalten.  Mit  dieser  Verschiebung  des  Gleichgewichts 
nach  dem  Siiden  und  mit  dem  Schwinden  politischer  Macht  entwickelt  sich  aber 
gleichzeitig  eine  starke  Ausbreitung  des  indischen  Volkstums  durch  Handel, 
Kolonisation  und  kulturelle  Beeinflussung  iiber  das  Meer  bis  weit  in  den  Osten 
und  Siidosten,  so  daB  nicht  bloB  das  seit  langem  indisierte  Ceylon,  sondern 
auch  Malakka,  Sumatra  und  Java  und  fast  die  ganze  hinterindische  Halbinsel 
mit  Birma,  Siam,  Kamboja  und  Campa  von  indischen  Kaufleuten  erschlossen, 
von  Fiirsten  und  Priestern  indischer  Abstammung  und  Bildung  beherrscht 
und  kultiviert  werden. 

In  die  gleiche  Zeit  fallt  der  Riickgang  des  Buddhismus  in  den  Landem  seiner 
Entstehung  und  ersten  Bliite,  der  bis  zum  Jahre  1200  etwa  zu  seinem  beinahe 
volligen  Verschwinden  aus  dem  eigentlichen  Indien  gefiihrt  hat.  Schon  in  der 
spateren  Entwicklung  des  Mahayana  waren  immer  mehr  brahmanische  Gott- 
heiten  in  die  unteren  Schichten  seines  Pantheon  eingedrungen,  wie  denn  die 
Entstehung  des  ,,GroBen  Fahrzeugs"  selber  in  engem  Zusammenhang  mit  dem 
Erstarken  des  Hinduismus  und  der  Renaissance  der  brahmanischen  Bildung 
im  indischen  Geistesleben  der  ersten  Jahrtausendhalfte  stand.  In  dieser  stark 
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theologisierten  Form  hatte  der  Buddhismus  die  Randlander  Nepal  und  Tibet, 
Kasmir  und  Ostturkestan  erobert,  war  von  hier  aus  nach  China  und  iiber  das 
ganze  ostliche  Asien  vorgedrungen  und  lebt  hier  iiberall  bis  heute  fort,  wahrend 
er  in  der  einfacheren  Lehre  des  Hinayana  Ceylon,  Birma  und  Siam  beherrscht, 
in  Mischformen  eine  Zeitlang  auch  in  Sumatra,  Java  und  Campa  gebluht  hat.  In 
Indien  beginnt  mit  dem  sechsten  und  siebenten  Jahrhundert  ein  deutlicher  Ab- 
stieg,  und  es  verdrangt  die  Lehre  des  Buddha  ein  vielleicht  auf  persische  Ideen 
zuriickgehender  Sonnendienst,  der  hier  und  dort  gelegentlich  hervortritt,  vor 
allem  aber  die  Religion  der  spatvedischen  Gotter,  von  denen  Visnu  und  Siva 
in  den  verschiedenen  Systemen  die  Stelle  der  zentralen  Gottheit  einnehmen, 
wahrend  sich  ihnen  Brahma  zuweilen  als  Dritter  gesellt  und  eine  schwankende 
Fiille  von  Gottinnen,  Gottersohnen  und  Gottesinkarnationen  ihr  Gefolge  und  die 
popularen  Gestalten  des  Kultus  bildet.  Der  Erlosungsdrang,  der  im  vorchrist- 
lichen  Indien  so  stark  geworden  war,  hatte  weder  in  der  abstrakten  Philosophic 
und  der  Asketenpraxis  noch  in  den  wesentlich  negativen  Religionssystemen  des 
Buddha  und  der  Jina  eine  jedem  genugtuende  Erfiillung  gefunden.  Er  hatte 
sich  in  der  Form  der  Bhakti,  der  Gottesminne,  auch  der  alteren  Gottheiten  be- 
machtigt,  er  schuf  sie  um  zu  gewaltigen  metaphysischen  Abstraktionen,  in 
denen  Geheimnis  und  Sinn  des  ganzen  Weltgeschehens  zauberhaft  geborgen 
und  doch  in  sichtbarer  menschhch-ubermenschlicher  Gestalt  verkorpert  sind, 
so  dad  die  beiden  Bediirfnisse  der  indischen  Seele:  nach  einer  in  unendhche 
Tiefen  und  Weiten  strebenden  philosophisch-mystischen  Durchdringung  und 
nach  einer  plastisch  und  sinnlich  greifbaren  Leibhaftigkeit  des  Gottlichen  in 
diesen  Gestalten  und  Religionen  ihre  bis  zum  heutigen  Tage  giiltige  Verwirk- 
lichung  fanden.  So  wurden  Visnu  oder  Siva,  in  ihrem  Wesen  nur  wenig  ver- 
schieden,  Urprinzip,  Verkorperung  und  Herr  des  All,  so  wurde  in  erkennender, 
liebender,  verziickter  und  schrankenloser  Hingabe  des  Menschen  an  sie  die  Er- 
losung  gesucht,  wie  sie  schon  vor  alters  die  Bhagavad  Gita  gepredigt.  So  ent- 
stand  und  wuchs  der  Kultus  ihrer  Bilder  und  Sinnbilder,  den  die  Brahmanen- 
schaft  hegte  und  pflegte  und  in  dem  der  Weise,  der  Mystiker  und  der  einfache 
Mensch,  indem  er  das  Bild  des  Gottes  mit  innigster  Konzentration  in  sich  auf- 
nimmt,  das  Wesen  des  Gottes  erlebt  und  mit  ihm  sich  vereinigt.  Auch  die 
Erotik  gewinnt  fur  diese  Kulte,  denen  alles  Wirkliche  zum  Gleichnis  wird,  sei 
es  in  verfeinerter,  sei  es  in  derberer  Form,  eine  neue  Bedeutung. 

Mit  dem  starken  Hervortreten  dieser  neubrahmanischen  Religion,  die  man 
gewohnlich  als  Hinduismus  bezeichnet,  tritt  auch  in  der  bildenden  Kunst  eine 
Wandlung  des  Stils  vor  die  Augen.  Wenn  die  Kunst  der  Gupta-Periode  mit 
ihrem  Streben  nach  Klarheit  des  Aufbaus,  ausgeglichener  Schonheit  der  Ge¬ 
stalt  und  bei  allem  Schmuckreichtum  in  sich  beruhigter  Harmonie  als  klassisch 
gelten  kann,  so  kommt  jetzt  eine  leidenschaftliche  Unruhe,  eine  Fiille,  Uber- 
schwenglichkeit  und  Bewegtheit,  ein  malerischUnubersehbares  und  Irrationales 
in  alle  Gestaltung,  das  nach  der  Analogic  der  europaischen  Stilwandlungen  als 
barock  erscheinen  muB.  Auch  in  Indien  entwickelt  sich  dieses  Barock  in 
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verschiedenen  Phasen,  so  wie  bei  uns  etwa  Michelangelo,  Bernini,  Houdon  und 
Rodin  ebenso  viele  verschiedene  Stufen  des  bildhauerischen  Barock  verkorpem, 
wahrend  dazwischen  die  mannigfachsten  klassizistischen,  naturalistischen, 
manieristischen  und  eklektischen  Gegenstromungen  spielen.  Die  erste  Periode 
des  indischen  Barock  umfaBt  etwa  das  siebente  und  achte  Jahrhundert. 

Die  Baukunst  behalt  am  Anfang  in  den  Felsentempeln  von  Badami  (Visnu, 
angeblich  noch  sechstes  Jahrhundert) ,  Elura  ( Jina  und  Siva,  siebentes  und  achtes 
Jahrhundert)  und  Elephanta  (Siva,  achtes  Jahrhundert)  die  Raumbildung  nied- 
riger,  pfeilergetragener  Hallen  bei,  die  an  den  alten  Vihara-Typus  anknupft 
(Abb .213,218 — 220) .  Aber  die  V orhallen  und  Galerien  scheinen  tief er  und  raum- 
hafter,  die  Hallen  geheimnisvoller  in  ihrem  uniiberschaubaren  Durchblick,  die 
Pfeiler  auf  hohen  Sockeln,  mit  kurzem  Schaft  und  schwerem  Kapitell,  gewinnen 
ein  eigenes,  gespanntes  und  schwellendes  Leben,  und  von  den  Wanden  tont  die 
starke  Plastik  bewegter  Gottergruppen  ein  drangendes  Echo.  Bald  aber  treten 
die  Felsenraume  zuriick,  und  die  steinernen  Freitempel  erhalten  eine  groBe,  im- 
mer  wachsende  Bedeutung.  Als  heilige  Schreine  umschlossen  sie  wohl  von  alters 
her  die  Bilder  und  Zeichen  der  Gotter,  jetzt  aber  ergriff  eine  neue  Inbrunst  nicht 
bloB  das  leibhafte  Abbild  des  Ewigen,  sondern  sie  suchte  mit  dem  Bilde  des 
Gottes  auch  das  es  bergende  Haus  des  Gottes  zu  einem  Abbild  himmlischer  Pa- 
laste,  ja  zu  einem  Sinnbild  transzendentaler  Weltordnungen  zu  gestalten.  Es 
gilt  als  Verdienst,  einen  holzernen  Tempel,  als  zehnfaches  Verdienst,  einen  Tern- 
pel  aus  Backstein,  als  hundertfaches,  einen  steinernen  Bau  zu  errichten.  Der 
Tempel  selber  ist  heilig  und  Heiligtum,  er  zergliedert  sich  in  die  enge,  geheim- 
nisdunkle  Celia,  den  bergenden  SchoB  des  Gotterbildes  (Garbhagriha)  und  in  eine 
oder  mehrere  Vorhallen  (Mandapam),  in  denen  die  Priesterschaft  die  Opferge- 
brauche  vollzieht  und  der  Glaubige  niederstiirzend  von  feme  die  Gottheit  ahnen 
darf.  Der  ganze  Tempel  aber  wird  auf  Terrassen,  oft  von  Lowen-  und  Elefanten- 
reihen  getragen,  gesondert  und  emporgehoben  liber  das  Irdische,  ja,  er  erscheint 
zuweilen  auf  steinernen  Radern  wie  ein  Prozessionswagen  (Abb.  256)  als  eine 
Vergegenwartigung  der  himmlischen  Fahrzeuge,  in  denen  die  Gotter  durch  die 
Liifte  schweben,  und  er  wird  hoch  emporgetiirmt  in  den  Himmel  mit  allem  Reich- 
tum  einer  immer  wieder  sich  selbst  uberbietenden  Baukunst  und  Bildnerei  als 
ein  weithin  sichtbares,  wirksames  Denkmal  der  Gotterkrafte,  deren  Dienst  er 
geweiht  ist.  Die  indische  Kunst  hat  in  diesen  Tempelbauten  mit  iiberschweng- 
licher  Schopferlust  ihr  Hochstes  geschaffen.  Ihr  Sinn  ist  nicht  der  gestaltete 
Innenraum,  man  hat  gesagt,  sie  seien  nach  auBen  gestulpte  Raume,  Monu- 
mente  einer  in  Baugliedern  sich  auslebenden,  riesenhaft  uberquellenden  Plastik. 

Die  sivaitischen  fiinf  Tempel,  die  zu  Mamallapuram  an  der  Siidostkiiste  im 
Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts  aus  dem  gewachsenen  Fels  gehauen  wurden 
(Abb.  205—207,  Tafel  VII),  sind  noch  ziemlich  genaue  Nachbildungen  holz- 
gefiigter  Bauten,  und  sie  geben  uns  gleichsam  ein  Inventar  des  alteren  Gotter- 
tempels,  wie  er  von  einfachen  zu  immer  reicheren  Bildungen  heranwachst.  Da  ist 
die  einfache  Gotterzelle  mit  dem  machtigen  gekrummten  Strohdach,  die  lange. 
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zweigeschossige  Halle  mit  dem  saulengetragenen  Umgang,  mit  der  Attika  der 
gereihten  kleinen  Pavilions  und  dem  beherrschenden  Kielbogendach,  das  wie 
ein  umgekehrter  Schiffsleib  erscheint.  Dann  tiirmt  sich  die  Halle  hoher  mit  einer 
Stufenfolge  von  Zwischendachern,  Pavilions  und  Kielbogenmotiven ;  und  end- 
lich  erscheint  auf  quadratischem  GrundriB  iiber  dem  ErdgeschoB  ein  pyramiden- 
formiger  Aufbau  in  drei  mit  Pavilions  umkranzten  Geschossen,  iiber  dem  ein 
viertes  mit  einem  achtseitigen  kuppelformigen  Dachhelm  das  Ganze  kront  und 
zusammenschlieBt.  Zur  Erklarung  des  Ursprungs  und  der  Bedeutung  dieser 
Stufenbauten  hat  man  auf  die  mehrstockigen  Universitatskloster  mit  ihren 
der  Wohnung  oder  der  Versenkung  der  Monche  dienenden  Einzelzellen  hin- 
gewiesen,  und  zugleich  auf  die  Stufenfolge  in  der  Erkenntnis  und  Heiligung  des 
Monchs,  der  auch  seine  geistliche  Wiirde  und  der  Rang  seiner  Zelle  entsprach. 
Es  ist  also  wahrscheinlich  eine  kosmische  Pyramide  von  Geistes-  und  Gotter- 
welten,  die  in  dem  Aufbau  eines  solchen  Tempels  dargestellt  ist. 

Im  Malegitti-Tempel  zu  Badarnl  (um  625)  tritt  uns  die  Weiterbildung  im 
Freibau  mit  einem  friihen  Beispiel  entgegen.  Hier  lagert  sich  vor  den  quadra- 
tischen  Kultraum  das  breite  flachgedeckte  Mandapam  mit  einer  kleinen  offenen 
Torhalle,  wie  einst  in  Aihole,  iiber  dem  Kultraum  aber  tiirmt  sich  der  pyramiden- 
formige  Stufenbau  wie  in  Mamallapuram,  das  Vimana,  das  von  dem  Kuppeldom, 
der  Stupi,  gekront  ist  (vgl.  Abb.  224).  Fiir  die  auBere  Erscheinung  ist  wesent- 
lich  der  stark  profilierte,  mehrfach  getreppte  Sockel,  die  Hauptwand,  die  durch 
Pilaster,  Gitterfenster  und  Nischen  mit  Gotterbildem  im  Hochrelief  gegliedert 
ist,  sodann  der  Oberbau  mit  seinem  dachformigen  Gesims  und  der  Attika  von 
Pavillonreihen,  die  im  Aufbau  des  Vimana  ihre  Fortsetzung  und  ihren  AbschluB 
finden.  Mit  einer  viel  reicheren  kapellenahnlichen  Wandgliederung  und  einem 
machtiger  aufgetiirmten  Vimana  findet  dieser  Typus  seine  Fortbildung  und 
barocke  Steigerung  im  Virupaksa-Tempel  zu  Pattakadal  (um  740),  wahrend  in 
dem  etwa  gleichzeitigen  Kailasanatha-Tempel  von  Elura  eine  ganze  Folge  von 
Hallen  und  Vorhallen  aus  dem  lebenden  Fels  gehauen  ist,  die  wieder  im  Aufbau 
des  Vimana  gipfelt  und  die  nun  noch  viel  reicher  und  zierlicher  bis  ins  kleinste 
plastisch  durchgegliedert  und  geschmiickt  erscheint  (Abb.  221).  Die  Wieder- 
holung  und  Haufung  der  Gliederung  bis  zu  sinnverwirrender  Fiille,  sowie  auch 
im  GrundriB  immer  kuhnere  Vorspriinge  von  Torhallen  und  Altanen,  immer 
kompliziertere  Ecklosungen  sind  jetzt  die  Zeichen  der  indischen  Baukunst  ge- 
worden.  Der  Name  Kailasa  deutet  zugleich  darauf  hin,  daB  in  der  architektoni- 
schen  Gestaltung  des  Bauwerks  ein  Wiederbild  der  himmlischen  Palaste  des  Siva 
auf  seinem  Gotterberg  gegeben  sein  soil.  Dies  tritt  ebenso  im  Kailasa-Tempel 
zu  Kancipuram,  der  Hauptstadt  der  Pallava,  in  Erscheinung,  wo  nun  vollends 
der  mit  der  Saulenvorhalle,  Mandapam,  Kapellen  und  einem  Umgang  um  die 
innere  Celia  ausgestattete  Tempel  von  einem  ummauerten  und  mit  Gotter- 
zellen  umkranzten  Hof  mit  reichem  Torbau  umschlossen  und  so  der  heilige  Be- 
zirk  vollendet  ist.  Der  pyramidenformige  Aufbau  des  Vimana  zeigt  sich  ebenso 
mit  schlichteren  Formen  im  Zentraltempel  zu  Panamalai  und  in  den  beiden 
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Ufertempeln  von  Mamallapuram  mit  ihrem  gewaltigen  Hochdrang  und  der 
machtigen  Plastik  ihrer  aufgetiirmten  Geschosse. 

Im  nordlichen  Indien,  und  zwar  besonders  am  Ostufer  in  Orissa,  entwickelt 
sich  um  dieselbe  Zeit  und  an  derselben  Aufgabe  ein  anderer  Typus  des  ge- 
tiirmten  Tempels.  Man  hat  ihn  als  den  indo-arischen  von  dem  dravidischen  des 
Siidens  unterscheiden  wollen,  andere  haben  neuerdings  vermutet,  der  Gegen- 
satz  sei  theologisch  begriindet,  und  die  nordliche  Bauart  sei  die  des  Visnu-, 
die  siidliche  die  des  Siva-Kults.  Gemeinsam  ist  beiden  die  deutliche  Scheidung 
der  breiter  gelagerten  aber  niedriger  iiberdeckten  Vorhalle  (Mandapam)  vom 
eigentlichen  Gotterbau  des  Vimana,  das  im  Norden  als  Sikhara  zu  noch  stei- 
leren  und  kiihneren  Tiirmen  emporgesteigert  wird.  Dies  zeigt  sich  schon  in  dem 
allerdings  in  seinem  oberen  Teile  zerstorten  Ziegeltempel  von  Sirpur,  wenn 
anders  dieser  wirklich  schon  dem  siebenten  Jahrhundert  angehort,  in  einer  ein- 
fachen  und  machtigen  Grundform  aber  am  deutlichsten  in  dem  Parasuramesvara- 
Tempel  der  groBen  Kultstatte  von  Bhuvanesvara,  der  hochstwahrscheinlich  im 
achten  Jahrhundert  entstanden  ist  (Abb.  225).  Das  Mandapam  ist  hier  ein 
schlichter  rechteckiger  Block  mit  flach  geschragtem  Doppeldach,  hinter  ihm 
aber  erhebt  sich  das  Sikhara  iiber  kubischem  Unterbau  in  der  parabolischen 
Kurve  seiner  oben  nach  der  Mitte  sich  neigenden  Wandungen,  zusammengefaBt 
und  gekront  von  dem  gewaltigen  Knauf  des  Amalaka,  der  einem  flachen,  senk- 
recht  gekerbten  Rundkissen  ahnelt.  Es  sind  freilich  nicht  einfache  Turmwande, 
die  hier  in  Parabeln  emporgefiihrt  sind,  sondern  es  ist  dasselbe  Prinzip  des 
Stockwerkaufbaus  wie  im  Siiden,  das  hier  im  Norden  eine  gesteigerte  und  ab- 
straktere  Form  gewonnen  hat.  Die  Turmwande  sind  in  zahlreiche  wagrechte 
Schichten  und  diese  wieder  durch  Eckverstarkungen,  Mittelrisalite  und  Ver- 
kropfungen  senkrecht  gegliedert,  jedem  der  so  entstandenen  Teile  ist  durch 
dekoratives  und  figiirliches  Relief  seine  Funktion  angewiesen  —  es  sind  die  ver- 
kiimmerter  Attika-  und  Pavillonreihen  des  Siidens  —  und  an  den  Kanten  be- 
weisen  die  in  regelmaBigen  Schichten  eingefiigten  Amalakas,  daB  der  urspriing- 
liche  Sinn  des  Turmes  ein  Stockwerkbau  wie  der  des  Mahabodhi  in  Bodhgaya 
ist.  Die  Bedeutung  ist  also  auch  hier  die  der  iibereinander  getiirmten  kosmischen 
Weltkreise,  ihre  Gestaltung  aber  ist  trotz  der  alles  iiberziehenden  plastischen 
Ornamentik  viel  abstrakter  und  urtiimlich-gewaltiger.  Diese  Bauform  des 
Sikhara,  die  gewiB  auf  altere  Anfange  zuriickgeht,  aber  im  siebenten  oder  achten 
Jahrhundert  durchgebildet  erscheint,  hat  den  spateren  Tempelbau  des  Nordens 
bis  zur  Gegenwart  beherrscht.  Sie  ist  eine  der  groBen  Schopfungen  religioser 
Baukunst,  wie  der  Turm  des  gotischen  Domes  im  Abendland.  Wie  im  siidlichen 
Vimana  bei  allem  plastischen  Reichtum  der  Einzelform  das  In-sich-Ruhen  der 
stolzen  Stockwerkpyramide,  Kreis  iiber  Kreis  emporschwebend,  im  UmriB 
wunderbar  Sprache  geworden  ist,  so  im  nordlichen  Sikhara  die  plastisch  ge- 
sammelte  Kraft,  die  in  herrlicher  Kurve  unwiderstehlich  hinaufsteigt  wie  die 
Inbrunst  des  ringenden  Geistes,  der  aus  der  Tiefe  sich  hebend  in  eine  Mitte 
zuriickkehrt.  Mit  vollendeter  Kunst  ist  im  Siiden  wie  im  Norden  das  Ver- 
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haltnis  des  Turms  zu  seiner  Bekronung  durchgebildet,  so  daB  im  Kuppeldom 
wie  im  Ring  des  Knaufes  der  Sinn  des  Turmes  erst  vollig  ausgesprochen  er- 
scheint.  Hier  und  dort  aber  ist  nirgends  mehr  ein  Bauen  und  Fiigen  von  ein- 
zelnen  Gliedern,  alle  Einzelform  ist  unbedeutend  in  sich,  ist  untergegangen  und 
eingeschmolzen  im  mit  sich  reiBenden  Schwung  und  Rausch  des  Ganzen,  der 
iiberschwenglich  ist ;  und  auch  dies  ist  Barock. 

Das  Gberquellend-Unerschopfliche  wird  jetzt  auch  das  Kennzeichen  der 
indischen  Plastik.  War  bisher  die  Einzelgestalt  die  Hauptaufgabe  gewesen 
und  empfindet  man  auch  die  alteren  Reliefkompositionen  als  zusammengefiigt 
aus  Einzelfiguren,  so  entstehen  nun  riesige  Gesamtdarstellungen,  in  denen  eine 
ganze  Welt  menschlicher  und  gottlicher  Wesen  in  gewaltiger  Bewegtheit  sich 
entfaltet  und  alles  Einzelne  aus  dem  groBen  Rhythmus  des  Ganzen  geboren 
scheint ;  und  hatte  bisher  eine,  wenn  auch  stark  frontal  orientierte  Rundplastik 
eine  wesentliche  Rolle  gespielt,  so  dominiert  jetzt  durchaus  das  Relief,  das  mit 
tiefen  Unterhohlungen  die  Gestalten  zwar  kraftig  heraustreibt,  aber  sie  gleich- 
zeitig  auch  in  die  malerische  Einheit  einer  in  Licht  und  Schatten  atmenden 
Hell-Dunkel-Komposition  bettet  und  bindet.  Der  Mythos  der  groBen  Epen, 
das  Mahabharata  und  das  Ramayana  ist  nun  ganz  in  das  VolksbewuBtsein  und 
in  die  Religion  eingezogen,  und  ihre  ganze  Gestaltenwelt  wird  aufgeboten, 
wenn  in  Mamallapuram  eine  breite  Felsenwand  mit  der  Geschichte  von  der 
Herabkunft  der  Ganga  bedeckt  wird  (Abb.  208 — 210).  Es  ist  die  Sage  von  Konig 
Baghirata,  der  durch  Askese  die  Hilfe  Sivas  gewinnt  und  die  Herabkunft  der 
ungeheuren  Stromgottin  in  die  Welt  der  Menschen  und  der  Toten  bewirkt.  Alle 
Gotter  und  alle  Uberirdischen  aber  stromen  herbei,  um  die  niedersteigenden 
Wasser  zu  sehen  und  in  den  himmlischen  Wellen  von  Schuld  sich  zu  reinigen.  Die 
Bildhauer  haben  den  natiirlichen  Felsenspalt  benutzt,  um  hier  den  natiirlichen 
Wasserfall  in  ihr  Werk  mit  hereinzuziehen,  und  sie  lassen  zu  beiden  Seiten 
Tiere  und  Gotterwesen  aller  Art  wandelnd  und  stiirmend  herbeiziehen,  um  das 
Wunder  zu  schauen.  Herrlich  sind  hier  neben  den  schwebend  bewegten 
Schlangengottheiten,  den  Bewohnem  der  Wasser,  besonders  die  groBen  und 
kleinen  Tiere,  die  mit  in  die  Darstellung  verwoben  sind,  Elefanten  und  Lowen, 
Stiere  und  Gazellen,  Affen,  Ganse,  Schildkrote,  Katze  und  Maus.  Hier  zeigt 
sich  wieder  eine  wunderbare  Naturbeobachtung,  eine  Liebe  und  ein  Gefuhl 
fur  das  Leben  und  Weben  aller  Wesen,  das  mit  schlichter  GroBe  in  hundert 
Gestalten  sich  ausspricht.  Niemals  sind  Tiere  mit  gleicher  Natiirlichkeit  und 
erhabener  Selbstverstandlichkeit  plastisch  gestaltet  worden.  Die  menschlichen 
Darstellungen  derselben  Zeit  und  Schule  (Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts), 
die  sich  in  zahlreichen  Felstempeln  zu  Mamallapuram  finden  (Abb.  212),  sind 
besonders  durch  die  zarte  Schlankheit  der  Frauengestalten  ausgezeichnet,  die 
in  bescheidener  Regung  und  Neigung  unbeschreiblich  lebendig  und  riihrend 

erscheinen. 

Ist  hier  noch  etwas  von  der  Schlichtheit  der  alteren  Zeit,  so  werden  in 
dem  Felsentempel  von  Elephanta  zur  Verherrlichung  Sivas  alle  Register  der 
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Wirkung  gezogen.  Diese  Bildwerke,  ein  Gipfel  indischer  Plastik,  sind  wohl  im 
achten  Jahrhundert  entstanden.  Hier  ist  der  Gott,  wie  einst  der  Buddha  oder 
die  Jinas,  als  BiiBer  in  erhabener  Ruhe  dargestellt,  doch  immer  noch  konig- 
lich  im  Schmuck  des  Diadems  und  derLocken  (Abb.  214),  oder  er  erscheint  mit 
acht  Armen  in  der  gewaltigen,  Himmel  und  Erde  ergreifenden  Bewegung  des 
ekstatischen  Tanzes,  als  Nataraja  (Abb.  215),  oder  wiederum  fiirstlich-mild 
und  liebevoll,  der  Parvatl  sich  vermahlend,  und  immer  sammeln  auf  der  Erde 
die  Menschen  und  Damonen,  aus  den  Himmeln  die  Wesen  der  Oberwelt  in 
Scharen  huldigend  und  verehrend  sich  um  den  Gotterkonig.  Anderswo  stehen 
in  der  Felsenhalle  zwei  gesonderte,  mit  vier  Toren  nach  den  Erdrichtungen  ge- 
offnete  Heiligtiimer,  die  heute  je  ein  Lingam  bergen,  zwei  gewaltige  Welthiiter 
stehen  zu  Seiten  jeder  Tiir  und  deuten  den  kosmischen  Sinn  des  Bauwerks  herr- 
lich  aus  (Abb.  217).  Am  erhabensten  und  geheimnisvollsten  aber  ist  das  riesige 
Brustbild  des  dreikopfigen  Gottes,  das  am  Ende  des  einen  halbdunklen  Saulen- 
saals  aus  der  tiefen  Nische  emportaucht  (Abb.  216,  Tafel  VIII).  Es  ist  Siva  in 
der  giitigen,  in  der  meditativen  und  in  der  furchtbaren  Form  seines  Wesens. 
Die  erschutternde  Majestat  der  gottlichen  Erscheinung  und  die  schwarmende 
Inbrunst  einer  in  sich  briitenden  tiefen  Versunkenheit  sind  beide  in  dem  un- 
vergleichlichen  Aufbau  dieses  Dreihaupts  und  in  der  weichen  Formenfulle  der 
Antlitze  wunderbar  ausgedruckt.  Der  plastische  Kanon  der  Gupta-Zeit  ist  in 
der  glatten  Schonheit  und  dem  weichen  Rhythmus  dieser  Gestalten  von  Ele- 
phanta  noch  iiberall  spiirbar,  aber  er  ist  voller  und  iippiger  geworden,  lassiger 
in  der  breiten  geschwungenen  Haltung,  sinnlicher  in  der  Weichheit  der  Ober- 
flachen,  im  Lacheln  der  Augen  und  Lippen,  das  wie  mit  tiefem  Atem  im  halben 
Dunkel  sich  zu  regen  scheint.  Und  dieses  malerische  Wesen  einer  unendlich 
ftihlsamen,  zugleich  sinnlichen  und  versonnenen  Plastik  erreicht  seine  reichste 
Vollendung  in  der  AbschluB wand  des  Kailasa-Tempels  von  Elura  (achtes  Jahr¬ 
hundert),  wo  Siva  und  Parvatl  mit  der  Fiille  der  Wesen  auf  dem  Gipfel  und 
den  Hangen  des  Gotterbergs  gelagert  erscheinen,  wahrend  unten  der  feindliche 
Damon  Ravana  mit  zehn  Hauptern  und  zwanzig  Armen  die  Feste  des  Bergs 
zu  erschiittern  sucht  (Abb.  223).  Angstvoll  eilen  Halbgotter  und  Gotter  herbei, 
Parvatl  schmiegt  sich  erschreckt  an  des  Gatten  Arm,  aber  der  Gott  tritt 
mit  dem  FuB  auf  den  Berg,  und  Ravana  ist  in  der  Felsenhohle  verschiittet, 
gefangen.  Unerhort  ist  die  Erscheinungsfiille  und  die  darstellerische  Eindriick- 
lichkeit  dieser  Komposition.  Dem  wilden,  furchterweckenden  Riitteln  des 
unterirdischen  Damons  ist  die  nur  leise  in  Walking  geratende  Stille  des  para- 
diesischen  Seins,  ist  das  zarte  Idyll  der  hingegossenen  Gottin,  die  unsagliche 
Anmut  des  eben  sich  aufrichtenden  Gottes  wundervoll  gegeniibergestellt. 
Und  dies  alles  ist  mit  einer  hochsten  Freiheit  der  malerischen  Reliefbehandlung 
wirksam  gemacht,  die  den  scharfen  Gegensatz  von  Hell  und  Dunkel  unten 
ebenso  wie  die  schwimmenden  Ubergange  des  sanften  Halblichts  im  oberen 

Teile  aufs  vollendetste  meistert  und  zum  Ganzen  des  bluhendsten  Bildes 
schlieBt. 
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Hat  so  die  Skulptur  mit  ihren  Zielen  und  Mitteln  der  Malerei  sich  genahert, 
so  scheint  diese  selber  von  einem  illusionistischen  Charakter  sich  eher  zu  ent- 
femen,  soweit  man  wenigstens  nach  den  sparlichen  Resten  dieser  Zeit  urteilen 
kann,  die  an  einer  Decke  desselben  Kailasa-Tempels  in  Elura  erhalten  sind. 
Die  Gotter  und  Gottinnen  (Visnu,  Siva  und  ihre  Frauen  u.  a.),  die  hier  auf 
menschenahnlichen  Garudas  und  anderen  Reittieren  sich  durch  die  Liifte  tragen 
lassen,  zeigen  viel  weniger  Modellierung  und  eine  starkere  Betonung  der  Linien 
als  die  Fresken  von  Ajanta,  die  Komposition  wird  flachenhaft,  und  es  scheint 
eine  formelhafte  Erstarrung  des  Stils  schon  hier  sich  anzudeuten,  wie  sie  Jahr- 
hunderte  spater  in  Nepal  und  Bengalen,  in  Birma  und  Java  hervortritt.  Viel- 
leicht  haben  wir  es  auch  mit  einer  anderen  Tradition  und  Schule  indischer 
Malerei  zu  tun. 

DIE  AUSSENLANDER 

In  diesen  Jahrhunderten  beginnt  nun  auch  die  Wirkung  und  Ausbreitung 
indischer  Kunst  in  den  Landern  auBerhalb  des  Mutterlandes  deutlich  zu  wer- 
den.  Wie  die  griechische  Kunst  nicht  in  den  Jahrhunderten,  in  denen  sie  sich 
selber  erst  sammelt  und  giiltige  Gestalt  wird,  sondern  im  Hellenismus  iiber  die 
Lander  der  Alten  Welt  nach  Osten  und  Westen  sich  auswirkt,  wie  die  italienische 
Renaissance  nicht  so  sehr  als  Klassik  wie  als  Barock  zur  universellen  Form 
des  Abendlandes  wird,  so  geht  auch  in  Indien  die  Ausbreitung  erst  nach  der 
Gupta-Zeit,  erst  mit  dem  Beginn  des  Barock  in  groBem  Umfang  vor  sich, 
und  es  entsteht  in  den  Landern  jenseits  des  Ostmeeres  an  vielen  Orten  ein 
Schaffen,  das  durchaus  von  ihr  bedingt,  aber  ebensooft  eine  sehr  selbstandige 
und  hochst  bedeutende  freie  Fortbildung  auf  den  indischen  Grundlagen  ist  — 
so  wie  das  Barock  in  Osterreich,  Frankreich  oder  Holland  zwar  ohne  Italien 
und  die  gemeinsame  Tradition  nicht  denkbar,  aber  eine  jedesmal  andere  und 
eigentiimliche  Schopfung  ist. 

Die  indische  Gestaltung  hatte  sich  in  ihrer  Ausbreitung  nach  dem  Norden 
zwar  als  einfluBreich,  aber  nicht  als  besonders  fruchtbar  erwiesen.  Wohl  hatte 
sich  in  Gandhara  in  den  spateren  Jahrhunderten  des  buddhistischen  Schaffens 
eine  gewisse  Durchdringung  der  mehr  hellenistischen  mit  rein  indischen  Typen 
gezeigt,  aber  zugleich  war  die  Kunst  auch  roher  und  provinzieller  geworden. 
In  den  Oasenstadten  des  ostlichen  Turkestan,  an  der  alten  SeidenstraBe  von 
Syrien  nach  China  aber  bildete  sich,  ebenso  wie  die  Rassen  und  Religionen 
einander  beruhrten  und  vermengten,  auch  kiinstlerisch  schon  friih  ein  Mischstil, 
in  dem  der  vorherrschende  Buddhismus  zwar  manche  Grundformen  der  Bauten 
und  der  Ikonographie  aus  Indien  mitbrachte,  in  dem  aber  die  indischen  mit 
spatantiken,  persischen  und  chinesischen  Motiven  und  Stilelementen  sich 
durchkreuzten  und  schlieBlich,  im  siebenten  und  achten  Jahrhundert  etwa, 
die  chinesische  Formgestaltung  entscheidend  ward.  Man  findet  in  den  Stupen 
von  Rawak  und  Idiqucari  wohl  indisch  anmutende  Plastik,  in  den  Tempeln 
von  Miran,  Kuca  und  Qyzil  wohl  Wandgemalde  stark  indischen  Charakters, 
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aber  nicht  in  freier  Entfaltung,  sondern  in  der  Erstarrung  eines  provinzialen 
und  mit  fremden  Elementen  sich  durchsetzenden  Stils  (Abb.  202).  Selbst  in 
dem  naher  liegenden  Kasnrir  hat  sich  aus  alterer  Zeit  nichts  Bedeutendes  er- 
halten,  und  sogar  der  brahmanische  Tempelbau,  der  etwa  von  750  bis  1250  hier 
bliihte,  hat  durch  das  Weiterleben  antikischer  Gandhara-Motive  einen  merk- 
wurdig  unindischen,  fast  europaischen  Charakter  bekommen.  Die  altere  Kunst 
von  Nepal,  die  wesentlich  eine  Holzkunst  war,  scheint  vollig  verschwunden,  so- 
weit  sich  nicht  in  viel  jiingeren  Bauten  —  Tempeln  und  Stockwerktiirmen,  die 
halb  chinesisch  erscheinen  —  ein  Nachklang  erhalten  hat  (Abb.  234).  Mit  dem 
zehnten  Jahrhundert  allerdings  begann  hier  wie  in  Tibet  eine  buddhistische 
Rundplastik  und  Malerei,  die  auf  rein  indische  Vorbilder  zuriickgeht,  diese 
durch  viele  Jahrhunderte  bewahrt  und  bis  tief  nach  China  verbreitet  hat.  Man 
hat  es  hier  mit  einer  zwar  interessanten  und  bliihenden,  aber  nicht  mit  einer  im 
hochsten  Sinne  schopferischen  und  freien  Fortbildung  indischer  Kunst  zu  tun 
—  wobei  in  Nepal  sich  indisches  Gefiihl  und  indische  Sinnlichkeit  stets  reiner 
erhalten  und  ausgewirkt  hat  als  in  dem  strengeren  und  kargeren  Tibet. 

Ganz  anders  ist  die  Kultur  und  die  Kunst  Indiens  auf  der  hinterindischen 
Halbinsel  und  auf  den  Inseln  des  Siidostens  herrschend  und  fruchtbar  geworden. 
Hier  sind  ihre  Samen  und  Keime  in.uppigem  Boden  hundertfaltig  und  wuchemd 
aufgegangen.  Der  EinfluB  indischer  Handler,  Kolonisten  und  schlieBlich  auch 
von  Fiirsten  indischer  Herkunft  zeigte  sich  schon  seit  dem  ersten  Jahrhundert  in 
Kamboja,  seit  dem  zweiten  oder  dritten  Jahrhundert  in  Campa  (dem  Kiisten- 
strich  des  heutigen  Annam),  vielleicht  noch  alter  sind  die  Beriihrungen  mit 
Sumatra  und  Java.  Um  die  Mitte  des  Jahrtausends  kann  man  von  einer  Herr- 
schaft  indischer  Kultur  wenigstens  auf  dem  hinterindischen  Festland  —  auch 
in  Birma  —  reden.  Diese  Zivilisation  war  den  Wasserwegen  gefolgt,  von  den 
Ufern  des  Meeres  bis  an  den  Oberlauf  der  schiffbaren  Fliisse,  und  so  waren  in 
Kamboja,  in  Campa  Reiche  entstanden,  deren  Herrscher  zu  den  Pallava-Konigen 
verwandtschaftliche  Beziehungen  pflegten.  Die  Religion  dieser  Fiirsten  war 
der  Siva-Kult,  der  aber  zeitweise  in  einer  merkwiirdigen  Verbindung  mit  dem 
Buddhismus  erscheint,  so  als  ware  jener  die  Staatsreligion  der  selbst  als  gott- 
lich  geltenden  Herrscher,  dieser  der  esoterische  oder  private  Glauben  mancher 
von  ihnen  gewesen.  Seit  dem  Beginn  des  siebenten  Jahrhunderts  etwa  sind  in 
beiden  Landern  Reste  zuerst  kleinerer,  dann  groBerer  Tempelbauten  erhalten, 
in  der  Regel  Backsteinbauten  mit  in  Stein  skulpierten  Einfassungen  der  Por- 
tale  und  dergleichen.  Die  Architektur  zeigt  Anklange  an  einen  vielleicht  schon 
friiher  einheimischen  Holzbau  und  deutliche  Beziehungen  zu  der  Kunst  des 
Pallava- Reiches.  Von  der  einfachen  kubischen  Celia  auf  quadratischem  oder 
rechteckigem  GrundriB  scheint  die  Entwicklung  zu  einem  immer  steileren  pyra- 
midalen  Aufbau  nach  oben  sich  verj  ungender  Stockwerke  zu  gehen,  wobei  der 
Gebaudekern  durch  Pilasterfassung  und  Mittelrisalite  immer  reicher  ge- 
gliedert  wird  und  die  Portale  in  Kamboja  durch  zierliche  Dreiviertelsaulen 
und  tippig  reliefierte  Tiirsturze,  in  Campa  durch  hohe,  spitzbogig  emporgefiihrte 
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Bekronungen  hervorgehoben  sind.  Sehr  charakteristisch  ist  der  stolze  Hoch- 
drang  der  Mauern,  das  fein  abgewogene  Verhaltnis  der  vertikalen  und  der 
horizontalen  Gliederung,  die  wundervoll  reiche  und  geschmackvolle  plastische 
Durchbildung  der  betonten,  in  Ornamentik  und  Relief  aufgelosten  Bauteile. 
Es  entwickelt  sich  eine  Fassadenkunst  von  hoher  Schonheit,  wahrend  das 
Innere  gewohnlich  wie  in  Indien  aus  einem  schlichten  und  hohen,  nach  oben 
wie  ein  Kamin  sich  pyramidal  verengenden  halbdunklen  Kultraum  fur  das 
Bild  des  Gottes  und  die  Opferhandlungen  besteht.  Diese  Baukunst  bliiht  in 
Campa  bis  ins  zehnte  Jahrhundert  und  schwindet  mit  dem  Verfall  des  Reiches 
selbst  dahin,  in  Kamboja  bildet  sie  die  erste  Stufe  einer  Entwicklung,  die  im 
achten  Jahrhundert  eine  Unterbrechung  erfahrt,  in  den  nachfolgenden  aber  zu 
einer  erstaunlich  iippigen  Bliite  der  Kiinste  gefiihrt  hat. 

Merkwiirdig  selbstandig  und  bedeutend  ist  die  Plastik  dieser  Lander,  die 
nicht  bloB  in  dekorativen  und  figurlichen  Reliefs,  sondern  in  einer  Reihe  herr- 
licher  Kultstatuen  sich  erhalten  hat.  So  gibt  es  in  Kamboja  einige  fast  nackte, 
mannliche  Gottergestalten,  die  in  der  lebensvollen  knappen  Klarheit  der 
Korperbildung  an  die  besten  Gupta-Werke  erinnern,  zugleich  aber  in  der  ge- 
strafften  Schlankheit  und  Gespanntheit  der  Formung  an  griechische  Meister- 
werke  des  strengen  vorphidiasischen  Stils  (Abb.  226,  227).  Und  Campa  hat  im 
selben  siebenten  und  im  achten  Jahrhundert  nicht  blofi  die  grazile  Anmut  himm- 
lischer  Tanzerinnen  (Tafel  IX),  sondern  auch  die  stille  Haltung  geheimnisvoll 
lachelnder  Gottinnen  und  den  kraftgeschwellten  Stolz  des  koniglichen  Siva  in 
Werken  von  einer  unerhorten  plastischen  Einfalt,  Starke  und  Reife  verkorpert. 

Von  der  indischen  Kultur  Sumatras,  das  schon  im  funften  Jahrhundert  den 
Mahayana-Buddhismus  angenommen  hatte  und  spater  von  Palembang 
(Sri  vi  jay  a)  aus  eine  Vorherrschaft  auch  iiber  die  malayische  Halbinsel  und 
Java  ausiibte,  sind  uns  keine  Monumente  erhalten,  es  miiBte  denn  die  Ver- 
mutung  zutreffen,  daB  die  Konige  der  Sailendra-Dynastie,  die  von  750  bis 
860  etwa  auch  Mitteljava  beherrschten,  hier  in  Prambanam  residiert  und  die 
groBen  buddhistischen  Heiligtumer  dieser  Zeit  geschaffen  hatten.  Die  ersten 
steinernen  Denkmaler  der  indojavanischen  Kunst  sind  die  Tempel  auf  der 
Dieng-Hochflache,  einem  heiligen  Bezirk,  der  von  Pilgern  und  Opferprozessionen 
besucht  war.  Sie  stammen  aus  dem  siebenten  oder  dem  Anfang  des  achten  Jahr- 
hunderts  und  sind  einzelstehende,  verhaltnismaBig  kleine  steinerne  Schreine, 
einst  wohl  dem  sivaitischen  Kult  geweiht,  die  in  ihrer  kubischen  Gliederung  und 
ihrem  Stockwerkaufbau  den  friihen  Ziegeltempeln  von  Kamboja  parallel  gehen. 
Die  hohen  Sockel,  der  Portalvorbau,  die  Statuennischen  in  den  Seiten-  und 
Riickwanden,  die  damonische  Maske  als  TorabschluB  deuten  die  spatere,  weit 
reichere  Entwicklung  voraus.  Diese  hat  ihr  erstes,  sicher  datiertes  Denkmal  in 
dem  buddhistischen  Tara-Tempel  Candi  Kalasan  bei  Prambanam  von  77^*  -^s 
ist  kein  Riesenbau,  aber  von  reichster,  stolzester  Gliederung  und  einem  Hoch- 
drang,  der  auch  in  der  zarten  Pflanzenornamentik  der  Wande  und  in  der  iippigen 
Plastik  der  Tor- und  Nischenbekronungen  herrlich  sichauslebt  (Abb.  228).  Eine 
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noch  groBartigere  Anlage  ist  der  etwas  spatere  Tempel  Candi  Sewu.  Hier  um- 
geben  auf  quadratischem  GrundriB  nicht  weniger  als  vier  Reihen  insgesamt 
etwa  250  —  kleiner  Tempelzellen  einen  beherrschenden  hohen  Mittelbau,  der 
mit  vier  vorgelagerten  Kapellen  kreuzformig  nach  den  Weltgegenden  orientiert 
ist.  Die  Durchfiihrung  alles  Einzelnen  ist  von  groBer  Schonheit  und  das  Ganze 
von  hochster  Klarheit  und  Eindriicklichkeit. 

Ganz  offenbar  ist  dies  eine  mathematische  Plangestaltung,  die  eine  sym- 
bolisch-magische  Bedeutung  hat.  Sie  steht  im  engsten  Zusammenhang  mit 
der  als  Tantrismus  bezeichneten  Richtung  der  indischen  Religiositat,  die  eben 
um  diese  Zeit  sowohl  in  den  brahmanischen  Kulten  als  im  Mahayana-Buddhis- 
mus  neue  Glaubensformen  begriindet  hatte.  Metaphysische  Spekulation,  die 
ein  kosmisches  Weltbild  aus  den  einfachsten  Urelementen  aufzubauen  und 
im  Zeichen  des  Wirklichen  das  Wirkliche  selber  und  die  Wirkung  zu  fassen 
unternahm,  hatte'sich  mit  dem  alten  Zauberglauben  vereinigt,  der  im  magischen 
Wort,  im  magischen  Bild  und  in  der  magischen  Handlung  den  Lauf  der  Dinge 
nach  seinem  Willen  zu  meistern  wahnte.  Die  tantrische  Lehre  fand  in  der  Wort- 
formel  den  Schliissel  zur  Lenkung  des  Werdens,  in  der  Bildformel  das  Mittel 
der  Vereinigung  des  Ich  mit  dem  Gott,  in  der  kosmischen  Formel  das  Ge- 
heimnis  der  Elemente  und  der  Gesetze  des  Seins.  So  entstanden  die  Mantras, 
graphische  Abstraktionen  der  wirklichen  und  der  geistigen  Welten,  ihnen  ver- 
band  man  die  heilbringenden  Bilder  der  Gottheiten,  deren  jede  iiber  einen  Teil 
des  Weltalls  regierend  gedacht  war,  und  indem  man  so  die  kosmischen  Systeme 
irdischer  und  transzendenter  Welten  bildhaft  darstellte,  wurden  diese  Bilder 
selber  als  Mittel  zur  Ordnung  des  Weltlaufs,  als  groBe  Zauberkreise  und  Segens- 
quellen  fur  Menschen  und  Lander  angesehen.  So  wurde  nicht  bloB  das  Lingam 
und  das  Gotterbild  zum  plastischen  Symbol  der  Gotterkrafte,  dessen  Schaf- 
fung  und  Verehrung  diese  selber  herbeiziehen  muB,  so  wurde  nun  neben  der 
graphischen  und  malerischen  Darstellung  jener  Mantras  die  Baukunst  selber 
in  den  Dienst  ihrer  Heilswirkung  gestellt  und  im  symbolischen  Bauwerk  das 
Geheimnis  und  die  Kraft  der  geistigen  Segenswelten  architektonisch-plastisch 
gestaltet,  um  eine  zauberhafte  Verbindung  des  Diesseitigen  mit  dem  Jen- 
seitigen  sinnlich-ubersinnlich  zu  vollziehen  und  ewrig  zu  machen.  Was  im  Keim 
schon  im  friihen  Stupa,  was  deutlicher  in  den  quadratischen  Stockwerktiirmen, 
in  den  Lingam-Zellen  mit  den  Welthiitern  der  Tore  ausgesprochen  war,  das 
wird  jetzt  zum  Grundsatz  einer  symbolischen  Baukunst,  die  ihre  Werke  iiber 
den  groBen  magischen  Quadraten  und  Kreisen  der  Grundrisse  als  Burgen  und 
Denkmaler  geistiger  Welten  emporstuft. 

Das  beruhmteste  dieser  Monumente  ist  der  Borobudur  in  Mitteljava,  der 
einen  Hiigel  in  paradiesischer  Landschaft  kront,  wahrend  in  der  Feme  die 
erhabenen  Gipfel  schneebedeckter  Yulkane  aus  verschiedenen  Himmelsrich- 
tungen  heriiberblicken.  Hier  erhebt  sich  auf  riesigem,  quadratischem  Grund¬ 
riB  ein  Stufenbau  von  fiinf  steilen  Terrassen,  deren  jede  mit  einem  Kranz 
von  Buddha-Zellen  und  kronenden  Stupen  umhegt  ist  und  einen  schmalen. 
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mit  Reliefwanden  zu  beiden  Seiten  gezierten  Gang  zur  Umwandelung  des 
ganzen  Bauwerks  frei  laBt  (Abb.  231  —  233).  Auf  der  obersten  Terrasse  er- 
heben  sich  in  drei  flacheren  Stufen  drei  Kreise  von  glockenformigen  Stupen, 
die  gitterartig  je  ein  Buddha-Bild  umschlieBen  und  in  einem  geschlossenen 
Zentral-Stupa  lhren  Mittelpunkt  und  Gipfel  fmden  (Abb.  232),  Man  vermutet 
neuerdings,  daB  der  urspriingliche  Plan  eine  weitere  quadratische  Stufen- 
folge  und  die  Kronung  mit  einem  vierseitigen  Zentraltempel  vorgesehen 
habe,  und  es  spricht  einzelnes  dafiir,  daB  eine  Plananderung  aus  technischen 
Griinden  erfolgt  sein  kann.  Aber  kein  Besucher  wird  die  Erhabenheit  der 
oberen  Stupenkreise  vergessen,  in  die  er  nach  endloser  Durchwanderung  der 
rechteckigen  Wege  und  steilen  Treppenaufgange  wie  in  die  Heiterkeit  einer 
gelauterten  und  vergeistigten  Welt  eintritt,  und  das  Sinnbild  des  Kreises  iiber 
dem  Quadrat  ist  ihm  zum  tief  eindrticklichen  Erlebnis  geworden.  So  uberreich 
und  vollkommen  im  einzelnen  die  architektonische  Durchbildung  des  Monu¬ 
ments  ist,  so  wenig  macht  es  freilich,  aus  der  Feme  oder  aus  der  Nahe  von  unten 
gesehen,  einen  klaren  monumentalen  Eindruck,  und  selbst  von  oben  ist  es  als 
Ganzes  wohl  zu  erleben,  aber  nie  zu  iiberschauen.  Trotzdem  ist  der  Borobudur 
eines  der  erhabensten  Denkmaler  symbolischer  Baukunst,  ein  Mantra  von  der 
groBartigsten  Konzeption  und  Gestaltung.  Will  man  sehen,  wie  dieselben 
Meister  eine  einfachere  architektonische  Aufgabe  losten,  sind  auf  dem  Weg 
zum  Borobudur  die  zwei  vorbereitenden  Heiligtiimer  Candi  Mendut  und  Candi 
Pawon  (Abb.  229)  uniibertreffliche  Beispiele  der  groBen  und  der  kleineren  Celia, 
die  auf  breiter  Terrasse  in  klassischer  Durchbildung  sich  erhebt,  klassisch  im 
Aufbau  und  in  den  Verhaltnissen,  aber  auch  in  der  reinen  Scheidung  des  Struk- 
tiven  und  der  Dekoration. 

Diese  buddhistischen  Bauwerke  sind  gegen  das  Ende  des  achten  Jahrhunderts 
entstanden,  um  860  scheinen  die  Sailendra-Konige  Java  geraumt  und  einhei- 
mischeFiirsten  wieder  in  Prambanamgeherrscht  zuhaben,  bisum  das  Jahrgi5 
diese  ganze  mitteljavanische  Kultur  ein  plotzliches,  bisher  unerklartes  Ende 
findet.  Gegen  das  Ende  des  neunten  Jahrhunderts  ist  wieder  eine  Reihe  brah- 
manischer  Tempel  entstanden,  in  denen  die  bisherige  kiinstlerische  Tradition 
logisch  sich  weiterbildet.  Unter  ihnen  ist  besonders  der  Tempel  von  Lara 
Jongrang  bedeutend,  wieder  eine  symbolische  Plananlage,  deren  quadratische 
Mauer  zunachst  eine  dreifache  Reihe  kleiner  Tempelzellen  umschlieBt,  fiber 
denen  auf  hoher  Terrasse  der  innere  Bezirk  eine  Gruppe  von  sechs  Tempeln 
in  zwei  Reihen  geordnet  emporhebt.  Die  Hauptbauten  sind  dem  Brahma,  Siva 
und  Visnu  geweiht,  und  jeder  steigt  auf  einer  steilen  Stufenpyramide  sehr 
kraftvoll  empor,  leider  in  den  oberen  Teilen  noch  nicht  wiederhergestellt.  Die 
straffe  Gedrungenheit  des  Ganzen  und  manche  Details  sprechen  deutlich  von 
barocken  Tendenzen,  die  Gesamtwirkung  muB  mit  der  Kraft  hoher  Silhouetten 
weit  eindriicklicher  als  die  des  Borobudur  gewesen  sein.  Die  abstrakte  Er¬ 
habenheit  der  buddhistischen  Mantra-Idee  ist  freilich  in  diesem  Drei-  oder 
Sechsklang  nicht  ganz  erreicht. 
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Die  javanische  Plastik  tritt  uns  in  den  groBen  Monumenten  vom  Ende  des 
achten  Jahrhunderts  als  eine  vollig  ausgereifte  Kunst  von  erstaunlicher  Voll- 
endung  entgegen.  In  dem  Buddha  und  den  beiden  Bodhisattvas,  die  noch  heute 
die  Celia  des  Candi  Mendut  zieren,  vereinigt  sich  die  kraftvolle  Strenge  der  Hal- 
tung  mit  einer  vollen  und  weichen,  fast  schon  sinnlichen  Formenbildung,  die 
noch  an  die  Buddhas  der  Gupta-Zeit,  aber  auch  schon  an  die  Siva-Skulpturen 
von  Elephanta  erinnert  (Abb.  230).  Auch  die  meditativen  Dhyani-Buddhas,  die 
in  den  Nischen  und  den  oberen  Stupen  des  Borobudur  sich  befinden  im  ganzen 
waren  es  505  — ,  haben  noch  die  einfache  Klarheit  und  Schonheit  der  Gupta- 
Werke,  doch  sind  die  Oberflachen  in  dem  porosen  Stein  weicher,  bliihender  be- 
handelt,  und  ihr  verklartes  Lacheln  erscheint  siiBer,  fast  irdischer  als  das  der 
alteren  Zeit  (Taf el  X) .  Es  ist  eine  reife,  j a  uberreif e  Kunst  wie  die  des  Praxiteles 
neben  Phidias.  Aber  es  ist  noch  etwas,  was  alle  plastischen  Gottesbilder  dieses 
Jahrhunderts  von  der  knapperen  und  reineren  Formensprache  der  alteren 
scheidet,  mogen  sie  in  Elura  und  Elephanta,  in  Kamboja  und  Campa  oder  auf 
Java  geschaffen  sein.  Es  liegt  wie  ein  dichter  geheimnisvoller  Schleier,  wie  eine 
ungreifbare  Honigschicht  liber  ihren  offenbaren  Formen,  die  Oberflachen  sind 
allgemeiner  und  abstrakter,  aber  zugleich  weicher,  poroser  und  schwimmender 
geworden,  dichter  zugleich  und  gelockerter,  als  ware  dies  das  geheime  Ivunst- 
mittel  einer  Plastik,  die  das  meditative  und  mystische  Wesen  der  gottlichen 
Existenzauf  solcheWeise  sinnlich  erlebbar  und  spurbar  zu  machen  sucht.  Und 
es  liangt  dies  gewiB  mit  der  Gesinnung  und  Absicht  der  religiosen  Tantra- 
Systeme  zusammen,  die  im  sichtbaren  Bilde  den  unsichtbaren  Sinn  zu  ahnen 
gibt.  So  sind  ja  auch  die  vielarmigen  Gottheiten  und  die  mystischen  Gebiirden 
und  Attribute  jetzt  erst  auf  eine  wundervoll  selbstverstandliche  Weise  kiinst- 
lerisch  gestaltet,  damit  aber  auch  zu  dauernden,  fur  alle  Zukunft  verbindlichen 
Typen  geworden. 

Die  malerische  Weichheit  und  sinnliche  Fiille,  die  in  den  Gotterstatuen 
mehr  fiihlbar  als  greifbar  wird,  tritt  in  der  iippigsten  Entfaltung  erst  in  den 
endlosen  Relieffriesen  hervor,  mit  denen  die  Umgange  des  Borobudur  und  die 
Terrassen  von  Lara  Jongrang  bekleidet  sind.  Dort  wird  das  Leben  des  histo- 
rischen  Buddha  und  die  Legende  seiner  friiheren  Existenzen  in  der  poetisch 
iibertreibenden  Ausschmiickung  spiiter  Dichtungen,  hier  der  Mythus  des  Rama- 
yana  und  der  Krisnasage  des  Mahabharata  in  einer  unerschopflichen  Szenen- 
folge  geschildert.  In  den  Friesen  des  Borobudur  ist  das  Leben  der  wolliistigen 
Fiirstenhofe,  aber  auch  der  Jager  und  Bauern,  der  Seefahrer  und  Asketen  in 
unbeschreiblich  anmutigen  Gruppen  schoner  Menschen,  oft  in  reichen  Bauten 
oder  in  Landschaften,  unter  Baumen  und  an  Wassern,  mit  groBer  Natiirlich- 
keit  und  mit  ebenso  edlem  MaB  der  Stilisierung  dargestellt  (Abb.  233).  Es 
ist  wie  ein  gelassener,  endlos  platschernder  Strom  freundlicher  Bilder,  wie 
die  ewige,  unendlich  siiBe  Melodie  des  Gamelang  oder  die  leidenschaftslose 
Schonheit  der  Serimpi-Tanze.  Heftiger  und  gewaltiger  ist  vielfach  das  Leben, 
das  in  den  brahmanischen  My  then  des  Prambanam-Tempels  pulst.  Auch  das 
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Relief  ist  hier  malerisch  reicher  und  tiefer  gelockert,  die  Komposition  gedrang- 
ter.  Was  an  Harmonie  und  Wohllaut  verloren  ging,  ist  an  Ausdruck  und  Drama- 
tik  gewonnen.  Das  Ganze  wirkt  erregender,  mannlicher,  so  wie  es  barocker  und 
machtiger  ist.  Betrachtet  man  vollends  die  dekorative  Skulptur  aller  Bau- 
denkmaler  des  achten  und  neunten  Jahrhunderts,  so  stoBt  man  auf  eine  Fiille 
der  Phantasie,  die  um  wenige  Grundmotive:  Damonenmasken,  Saulen  und 
Vasen,  Lowe  und  Elefant,  Lotos  und  Palmette  ein  unendliches  Gespinst  der 
herrlichsten  Ranken  entwickelt  und  mit  dem  feinsten  Stilgefiihl  den  immer 
iippiger  aufbliihenden  Reichtum  des  Schmucks  doch  wieder  dem  tektonischen 
Gefuge,  dem  groBen  Rhythmus  des  Ganzen  einordnet.  Die  indische  Kunst  hat 
hier  in  der  gliicklichen  Warme  der  Tropen  und  bei  einem  offenbar  hochbegabten 
und  harmonischen  Volk  mit  ihre  reinsten  und  reichsten  Bliiten  getrieben. 


DIE  KUNST  D  E  11  SPATZEIT 


INDIEN 

Es  hat  den  Anschein,  als  setzte  mit  dem  neunten  Jahrhundert  in  Indien  selber 
wie  in  den  iiberseeischen  Landern  indischer  Kultur  eine  Zwischenzeit  der  Er- 
schlaffung  schopferischer  Krafte,  eine  Atempause  in  der  Entwicklung  der  bil- 
denden  Kunste  ein.  Ihr  folgt  dann  wiederum  eine  Periode  reicher  bildnerischer 
Produktion,  die  vier-  bis  fiinfhundert  Jahre  umfaCtund  die  erst  die  vollste  Ent- 
faltung  des  indischen  Barocks,  allerdings  aber  auch  seine  Erstarrung  mit  sich 
bringt.  Politisch  vollzieht  sich  in  diesen  Jahrhunderten  die  Unterwerfung  Indiens 
unter  die  fremde  muhammedanische  Herrschaft.  Sie  hat  zwar  manche  Verwii- 
stungen  angerichtet,  aber  doch  das  nationale  indische  Leben  und  das  Fort- 
bliihen  der  Kunste  nicht  entscheidend  gestort.  Immerhin  bleibt  sie  das  auBere 
Zeichen  einer  zunehmenden  Erschlaffung  des  indischen  Volks  und  des  in¬ 
dischen  Geistes,  die  auch  in  anderen  Merkmalen  sich  ausspricht.  Wohl  erfolgt 
noch  einmal  in  der  Nachfolge  des  Sankara  (um  800)  ein  Aufbluhen  religioser 
Mystik,  wohl  ist  diese  Spatzeit  noch  durch  eine  reiche  systematisierende  Wis- 
senschaft  bezeichnet,  aber  dies  alles  ist  herbstlich  und  ohne  eine  frische  Kraft, 
Vorzeichen  des  allmahlich  einsetzenden  Winters.  So  bringen  auch  in  den  Kiin- 
sten  diese  Jahrhunderte  noch  einmal  ein  iippiges  Auflodern  und  darauf  ein 
unabwendbares  Absterben  in  AuBerlichkeit,  Verfeinerung  und  schlieBlich  in 
Roheit.  Fur  die  Baukunst  des  nordlichen  Indien  wird  jetzt  die  Form  des 
Sikhara-Tempels  maBgebend,  die  wir  in  einem  friihen  Beispiel  in  Orissa  kennen- 
gelernt  haben  und  die  in  diesem  Landstriche  auch  ihre  vollendetsten  Beispiele 
hinterlassen  hat.  Vor  allem  ist  es  die  Pilgerstatte  von  Bhuvanesvara,  wo  von 
950  bis  1050  etwa  diese  Tempeltiirme  in  kleinen  und  in  groBen  Abmessungen  in 
ungeheurer  Fiille  wie  Pilze  emporschieBen  (Abb.  237, 241),  und  dieselbe Tempel- 
form  begegnet  noch  im  dreizehnten  Jahrhundert  in  dem  machtigen  Surya  Deul 
von  Konaraka  (Abb.  240).  Hier  wird  nun  auch  das  reicher  ausgestaltete  Manda- 
pam,  ofters  mit  vorgesetzten  offenen  Vorhallen  versehen,  mit  einer  Stufen- 
pyramide  geradlinig  libereinander  liegender  Dachrander  und  diese  wieder  mit 
einer  Mischform  aus  Stupa  und  Amalaka  gekront.  Im  Sikhara-Turm  selber 
vermehren  sich  die  horizontalen  Teilungen  ins  Uniibersehbare,  so  daB  sie  bald 
nur  noch  als  ein  Streifenornament  wirken  oder  gar  vollig  verschwinden.  Um  so 
starker  betont  bleiben  die  aufschieBenden  Vertikalen  dieser  pflanzenhaft  wie  aus 
gedrangten  SchoBlingen  emporsprieBenden  Ttirme.  Behalten  die  Orissa-Tempel 
trotz  alien  Uberflusses  auch  an  dekorativer  Skulptur  (Abb.  239)  noch  immer 
cine  gewisse  strenge  und  struktive  GroBe,  so  wird  das  System  um  die  gleiche 


54 


Zeit  (um  1000)  in  dem  Kandarya-Mahadeva-Tempel  zu  Khajuraho  (im  Zentrum 
des  nordlichen  Indien)  zu  hochster  Uppigkeit  gesteigert,  indem  das  Manda- 
pam  mit  nnendlichen  einzelnen  Dachpyramiden  und  Kronungen  gleich  ge- 
drangten  Berggipfeln  gegen  den  Turm  emporschwillt,  der  selber  mit  vielen  an- 
gepreBten  SchoBlingen  noch  spitzer  als  in  Orissa  hinaufschieBt  (Abb.  238). 
Das  Sikhara  ist  dann  bis  in  die  neueste  Zeit  eine  Hauptform  der  nordindischen 
Tempelbaukunst  geblieben,  es  wurde  besonders  auch  von  den  Jaina  gerne  ver- 
wendet. 

Auch  in  Gwalior,  in  Gujarat  findet  vom  elften  bis  zum  dreizehnten  Jahr- 
hundert  eine  lebhafte  Bautatigkeit  statt,  die  besonders  von  Saulengangen 
und  offenen  oder  halboffenen  Pfeilerhallen  Gebrauch  macht  (Abb.  246).  Ein 
schones  Beispiel  ist  der  Surya-Tempel  von  Mudhera  (sicher  vor  1391),  der  die 
spate  Saulen-  und  Pfeilerform  des  in  lauter  horizontale  Glieder  geteilten  Schafts 
und  die  vollige  Uberdeckung  oder  Auflosung  aller  Bauglieder  mit  figiirlichem 
Relief  deutlich  macht  (Abb.  242) .  Am  herrlichsten  und  reinsten  aber  entfaltet  sich 
diese  Architektur  der  Hallen  in  einigen  Tempeln  der  groBen  nordindischen  Jaina- 
Heiligtiimer,  wie  sie  auf  dem  Berge  Abu,  auf  den  Hiigeln  von  Girnar  und  Sa- 
trunjaya  oder  Palitana  ganze  Tempelstadte  bilden  (Abb.  247,  Tafel  XI).  Jene 
sind  vor  allem  der  Tempel  des  Adinatha  Tirthankara  (Abb.  243),  der  1032  von 
Vimala,  und  der  des  Neminatha  Tirthankara  (Abb.  244),  der  1232  von  Tejah- 
pala  auf  dem  Berg  Abu  gestiftet  worden  ist.  Beide  sind  Kleinodien  der  reich- 
sten  Baukunst,  die  mit  weiten  flachgedeckten  Saulenhallen  ein  inneres  Heiligtum 
umschlieBt,  wobei  vor  der  Celia  ein  mittleres  Oktogon  noch  besonders  mit  Trager- 
gehangen  umkranzt  und  im  Rund  mit  einer  flachen,  in  der  Mitte  wie  eine  Bliite 
niederhangenden  Kuppel  gekront  ist  (Abb.  245).  Beide  Tempel  sind  in  weiBem 
Marmor  mit  einem  unerhorten  Reichtum  zierlichster  Skulptur  wie  mit  durch- 
brochener  Stickerei  iiberdeckt.  Wie  der  Grundplan  an  die  islamische  Moschee 
erinnert,  so  findet  sich  auch  in  der  Dekoration  das  geometrische  Element  der 
muhammedanischen  Ornamentik,  aber  es  ist  mit  den  indischen  Formen  zu  emer 
unlosbaren  Einheit  von  unerhorter  Pracht  und  schlieBlich  doch  ganz  indischem 
Charakter  verschmolzen.  Bei  alledem  bleibt  dies  eine  Baukunst  der  malerischen 
Durchblicke,  der  Addition  und  nicht  der  Form  und  Raum  aus  einem  Kern  ge- 
staltenden  Schopfung. 

In  dem  mittleren  Indien  des  Dekkhan  hat  sich  ein  Baustil  entwickelt,  den 
man  gewohnlich  als  Calukya-Stil  bezeichnet  und  der  gewisse  Eigenheiten  der 
nordischen  mit  denen  der  siidlichen  Bauweise  mannigfach  verbindet;  doch 
iiberwiegen  die  Charakteristika  der  siidlichen  Kunst.  Er  hat  besonders  m 
Maisur  unter  den  Hoysalas  gebliiht.  Sein  Kennzeichen  ist  die  Anordnung  von 
drei  Schreinen  um  eine  Mittelhalle,  hohe  Sockel  und  ein  pyramidenfbrmiger, 
doch  niedriger  Turmbau.  Der  bedeutendste  Bau  ist  der  unvollendete  Hoysales- 
vara-Tempel  in  Halebid,  ein  Werk  des  dreizehnten  Jahrhunderts,  das  m  semem 
ausgefiihrten  Teil  mit  der  reichsten  figurlichen  Plastik  ganz  iiberdeckt  1st 
(Abb.  251).  Den  reinen  siidlichen  Typus  vertreten  die  Tempel  von  Ianjor, 
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besonders  der  groBe  Rajrajesvara  (Abb.  248, 249),  um  das  Jahr  1000  von  den  Cola 
errichtet:  hinter  den  einfachen  Vorhallen  die  koniglich  ansteigende  hohe  Pyra- 
mide  des  Vimana,  noch  ganz  in  den  strengen  und  klaren  Formen  der  alteren 
Zeit,  aber  doch  schon  reicher  mit  Statuennischen  und  Stockwerkzierat  um- 
kleidet.  Die  iippigste  Durchbildung  dieses  Typus  zeigt  der  Subrahmaniya-Tempel 
in  Tanjor  (friiher  um  1200,  neuerdings  ins  achtzehnte  Jahrhundert  datiert!). 
Hier  ist  Halle  und  Vimana  zu  einem  gemeinsamen,  wie  eine  Palastfassade 
durchgebildeten  HauptgeschoB  vereinigt,  und  iiber  dem  letzteren  erhebt  sich 
die  kuppelgekronte  Stockwerkpyramide.  Die  Durchbildung  im  einzelnen 
ist  iiberaus  reich,  dabei  systematised  nach  der  Hohe  zu  iippiger  schwellend, 
und  entfaltet  alle  Register  einer  auBerst  raffinierten  Barockkunst  (Abb.  250). 

Ist  hier  noch  der  eigentliche  Tempel  das  weithin  herrschende  Zentrum  der 
Anlage,  so  scheint  sich  dies  im  Siiden  schon  unter  den  Pandya  (um  1100 — 1350) 
geandert  zu  haben.  Jetzt  kommt  die  Sitte  auf,  die  alten  Schreine  in  immer  neue 
und  weitere  Umfriedungen  von  Hofen,  Teichen  und  Mauern  einzuschlieBen  und 
diese  Mauern  in  den  Mittelachsen  auf  vier  Seiten  mit  immer  riesiger  aufgetiirm- 
ten  Torbauten,  den  sogenannten  Gopuras,  zu  kennzeichnen  (Abb.  255).  Der 
Typus  des  Gopuram,  eines  breitgelagerten  Torgebaudes  mit  dem  schiffartig 
geschwungenen  Giebeldach,  wird  nun  durch  Haufung  der  Stockwerke  zu  ge- 
waltigen  Pyramiden  gesteigert  und  immer  unubersehbarer  mit  plastischem 
Figurenschmuck  iiberhauft  (Abb.  252—254).  Dieses  Barock  fand  in  der  Kunst 
von  Vijayanagar  (um  1350—1600),  das  den  Siiden  von  der  Herrschaft  der  Musel- 
manen  befreit  hatte,  eine  Fortbildung  und  unter  den  Nayyaks  von  Madura 
im  siebzehnten  Jahrhundert  einen  letzten  ubertreibenden  Ausklang.  Kenn- 
zeichnend  fur  diesen  Spatstil  sind  die  oft  herrlichen,  in  den  Teichen  sich  spiegeln- 
den  Saulenhallen  (Tafel  XII),  die  dem  Verkehr  und  der  Unterkunft  der  Pilger- 
scharen  dienen  und  in  den  reicheren  Mandapas  eine  weitgehende  plastische  Auf- 
losung  der  Saulen  durch  sich  baumende  Lowen,  der  Pfeiler  durch  hochsteigende 
Rosse  mit  Reitern  und  durch  ganze  Gruppen  von  Bildnisstatuen  als  Gebalktrager 
zeigen,  eine  Plastik,  die  im  einzelnen  naturalistisch-manieriert,  im  ganzen  von 
einer  wilden  Phantastilc  erscheint  wie  die  Ausgeburten  europaischer  Barock- 
kirchenraume  (Abb.  257,  258).  Diese  ganze  indische  Spatarchitektur,  die  ihre 
Grundlage  in  den  streng  festgelegten  heiligen  Regeln  der  altuberlieferten,  aber 
schwer  datierbaren  Lehrbucher  (Silpa-sastras)  besitzt,  ist  in  ihrer  handwerk- 
lichen  Tradition  bis  heute  lebendig  geblieben.  Sie  sucht  freilich  ihre  GroBe 
nicht  mehr  in  der  einfachen  Erfindung  und  Gestaltung,  sondern  in  einer  ins 
MaBlose  gehenden  auBeren  Addition  und  Multiplikation  der  konstituierenden 
Grundelemente.  Es  geschieht  dies  nach  einem  Gesetz,  das  dem  indischen  Geist 
eigentumlich  zu  sein  scheint,  das  sich  in  der  Religion,  in  der  Kosmologie  als 
unendliche  Konstruktion  von  gottlichen  Wesenheiten  und  Welten,  in  der  Lite- 
ratur  als  endlose  Haufung  des  Redeschmucks  und  der  Systematik  ausspricht. 
Es  geschieht  aber  auch  nach  einem  allgemeinen  Gesetz  der  Kunstentwicklung, 
das  immer  eine,  sei  es  kiirzere,  sei  es  langere  Barockperiode  als  letzte  Aus- 


schweifung  an  das  Ende  der  schopferischen  Zeiten  setzt.  Das  indische  Baroclc 
ist  freilich  schon  iiber  tausend  Jahre  alt,  das  heiBt,  es  spricht  einen  grund- 
legenden  Wesenszug  des  indischen  Menschen  aus. 

Neben  der  durch  die  Religion  als  geheiligt  erhaltenen  Uberlieferung  einer 
rein  indischen  Kunst  hat  sich  unter  den  muhammedanischen  Herrschern  zeit- 
weise  auch  ein  interessanter  Mischstil  aus  islamischen  und  einheimischen  Ele- 
menten  entwickelt.  So  lieBen  die  Eroberer  z.  B.  in  Gujarat  von  einheimischen 
Baumeistern  die  schonsten  Moscheen  errichten,  die  in  alien  Einzelheiten  einen 
neuen  Hindustil  zeigen  (so  besonders  seit  dem  funfzehnten  Jahrhundert).  In 
Vijayanagar  selbst  entstehen  bald  darauf  unter  einer  unabhangigen  Dynastie 
Palaste  und  Pavilions,  in  denen  islamische  Bogenformen  mit  indischen  Ge- 
simsen  und  Dachern  sich  verbinden  (Abb.  260).  In  der  Rajputana  und  in 
Bundelkhand  entwickelt  sich  seit  dem  funfzehnten  Jahrhundert  eine  groB- 
artige  Baukunst  von  burgenartigen  Fiirstenpalasten,  in  denen  sich  wiederum 
islamische  Motive  mit  einheimischen  verbinden  und  durchdringen.  Es  bildet 
sich  eine  indo-islamische  Ornamentik,  und  selbst  in  den  Bauten  der  GroBmogule 
von  Delhi  (Abb.  259),  die  gewiB  nach  fremdem  Plane  von  indischen  Hand- 
werkern  ausgeflihrt  worden  sind,  glaubt  man  einen  Hauch  von  der  Leiden- 
schaft  und  der  Stille  der  indischen  Seele  zu  spuren. 

Auch  die  indische  Plastik  hatte  mit  dem  Ende  des  neunten  Jahrhunderts  ihre 
reifste  Hohe  uberschritten.  In  Nordindien  gewinnt  sie  nun  freilich  sowohl  im 
AuBern  der  Tempel  des  Sikhara-Typs  wie  auch  im  Innern  von  Jaina-Hallen,  wie 
denen  vom  Berge  Abu,  erst  recht  die  Oberhand  und  breitet  sich  in  unerhortem 
Reichtum  fiber  ganzeFassadenundTiirme.  Aber  es  ist  nun  nicht  mehrdasein- 
zelneWerk,  dessen  Starke  und  Vollendung  in  sich  selber  gesuchtwird,  sondern 
die  Fiille  der  gottlichen  und  damonischen,  menschlichen  und  tierischen  Gestalten, 
die  wie  an  den  Kathedralen  der  Gotik  eine  ganze  Welt  religioser  Beziehungen 
illustrieren,  und  die  in  ihrer  Gesamtheit  wie  das  Gesicht  einer  iibermenschlichen, 
transzendentalen  Lebensfiille,  als  ein  Hymnus,  als  ein  Rausch  von  Schopfung 
den  Beschauer  uberwaltigt.  An  den  alteren  Bauten,  die  um  das  Jahr  1000  ent- 
standen  sind,  regen  und  bewegen  sich  diese  wilden  und  ekstatischen  Gotter,  diese 
sich  umarmenden  halbgottlichen  Paare  (Abb.  261),  die  Lowenreiter,  Nagafrauen 
und  Apsaras  (Feen),  die  in  tief  unterschnittenem  Relief  aus  ihren  Nischen  wenig 
hervortreten,  noch  ganz  in  den  traditionellen  Stellungen  der  alteren  Plastik,  nur 
daB  die  Weichheit  der  Glieder  geloster,  die  Oberflachen  malerisch  freier  und 
naturalistischer  durchgebildet  sind.  Besonders  bei  Frauenfiguren  kommt  hier  das 
erotische  Gefiihl  in  der  Ubertreibung  wolliistiger  Korperbewegung  und  in  der 
Sinnlichkeit  der  Modellierung  stark  zum  Ausdruck  (Abb.  262  264)-  Spater 

wird  auch  dies  zum  Schema,  wo  Gegenstandliches  iiber  die  kiinstlerische  Ge- 
staltung  siegt  und  die  dekorative  Absicht  des  Ganzen  die  Durchbildung  des 
Einzelnen  vernachlassigen  macht.  Im  hochsten  Grade  gilt  dies  fur  die  Plastik 
der  beriihmten  Jaina-Tempel,  die  technisch  ebenso  raffiniert  wie  kiinstlerisch 
im  einzelnen  steif  und  manieriert  behandelt  ist;  dennoch  entsteht  durch 
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den  Reichtum  und  die  Disposition  des  Ganzen  ein  beriickender  Traum  von 
Schonheit  und  Musik  der  Spharen. 

In  diesen  Jaina-Bildern,  die  ja  auch  als  einzelne  marmorne  Kultstatuen  der 
Jinas  oder  Tlrthankaras  haufig  sind,  tritt  in  der  Behandlung  des  Marmors,  in 
der  auBersten  Glattung  und  Prazisierung  der  Oberflachen,  in  der  vielfachen 
Durchbrechung  und  Unterhbhlung,  welche  die  Figur  fast  wie  Filigranarbeit 
in  einen  ebenso  reich  gearbeiteten  Rahmen  setzt,  schlieBlich  sogar  im  Gesichts- 
typ  eine  enge  Verwandtschaft  mit  einer  groBen  und  wichtigen  Gruppe  spat- 
buddhistischer  und  hinduistischer  Kultplastik  entgegen,  die  etwa  vom  zehnten 
bis  zum  zwolften  Jahrhundert  in  Nordindien  gebliiht  haben  muB.  Man  ver- 
mutet  neuerdings,  sie  habe  ihr  Zentrum  in  einer  vielleicht  buddhistischen 
Schule  in  Nalanda  gehabt.  Jedenfalls  werden  die  alten  Gotter-,  Buddha-  und 
Bodhisattva-Typen  hier  auf  eine  scharf  prazisierte  hieratische  Formel  gebracht 
und  mit  hochster  Eleganz  technischer  Verfeinerungdurchgebildet,  in  einer  Stili- 
sierung,  die  wir  in  Europa  wohl  als  archaistischen  Manierismus  bezeichnen 
wiirden.  Dabei  erinnert  die  Behandlung  auch  des  Steins  durchaus  an  Bronze, 
und  wahrscheinlich  hat  diese  Kunst  in  Bronzebildern  ihr  Hochstes  geschaffen. 
Nur  kleine,  aber  reiche  und  feine  Beispiele  von  Bronzewerken  sind  erhalten, 
sie  machen  es  wahrscheinlich,  daB  aus  dieser  Bildnerschule  die  Plastik  von 
Birma  und  Siam,  teilweise  auch  von  Ceylon  und  Java,  nachhaltig  beeinfluBt 
worden  ist.  Sicher  geht  die  buddhistische  Bronzekunst  von  Nepal  und  Tibet, 
die  spater  fur  China  von  Bedeutung  wurde,  auf  sie  zuriick  (Abb.  265). 

Ein  anderes  Zentrum  der  Bronzeplastik  muB  in  Siidindien  und  Ceylon  be- 
standen  haben,  wo  Uberlieferung  und  Technik  sich  bis  heute  erhalten  haben. 
Ein  Hauptwerk  friiher  Zeit  ist  die  groBe  PattinI  Devi  des  Britischen  Museums, 
die  dem  zehnten  Jahrhundert  zugeschrieben  wird  (Abb.  267) .  Sie  geht  stilistisch 
zusammen  mit  Steinbildern  von  so  edler  Natiirlichkeit  und  einfacher  GroBe  wie 
das  des  Konigs  Parakrama  Bahu  in  Polonnaruva  (zwolftes  Jahrhundert)  und  ist 
das  herrliche  Beispiel  einer  Plastik,  die  den  Korper  noch  in  strengen  und  klaren 
Hauptformen,  doch  schon  im  Wellenspielgeschwungener  Oberflachen  sieht.  Das 
indische  Schonheitsideal  des  Weibes  hat  in  dieser  Keuschheitsgottin  eine  wahr- 
haft  keusche  Darstellung  gef unden.  Wohl  zwei  bis  drei  J ahrhunderte  spater  ist  die 
Statuette  eines  tamilischen  Saiva-Heiligen,  der  knabenhaft  schmal  und  schlank 
mit  entziickender  Grazie  der  Haltung  und  sprechender  Gebarde  gegeben  ist 
(Abb.  266).  Hier  ist  die  Oberflache,  der  Ausdruck  ganz  weich  und  bliihend  ge- 
worden.  Wieder  um  Jahrhunderte  spater  sind  dann  zweifellos  die  in  der  Einzel- 
form  scharf  und  schematisch  behandelten  sudindischen  Bronzen,  wie  etwa  die 
htibsche  Affenstatuette  oder  die  prachtvolle  Konzeption  des  in  vielen  Kult- 
bildern  verbreiteten  Siva  Nataraja,  des  Gottes,  der  im  kosmischen  Tanz  mit 
den  mystischen  Gebarden  seiner  vier  Arme  und  in  flammender  Aureole  dar- 
gestellt  ist  (Abb.  268,  269).  Die  Unendlichkeit  einer  ausschweifenden,  doch 
immer  wieder  in  sich  selber  kreisenden  Bewegung  ist  in  diesem  Gottesbild,  das 
Schopfung,  Erhaltung,  Zerstorung,  Verkorperung  und  Erlosung  mystisch  aus- 
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driicken  soil,  mit  wundervoller  Reife  durchgebildet.  Man  hat  es  mit  Recht  dem 
Buddhabild  als  den  polaren  Gegensatz,  demTypus  des  absoluten  Seins  als  den 
des  absoluten  Werdens  gegeniibergestellt. 

Die  dekorative  Plastik  der  sudindischen  Tempel  ist  demgegenuber  —  wie  die 
der  nordindischen  in  ihrer  spateren  Phase  —  im  einzelnen  angesehen  steif  und 
von  schematischer  Erstarrung.  So  bliihend  lebendig  noch  die  Tierfriese  am 
Hoy  sales  vara-Tempel  (zwolftes  Jahrhundert)  sind,  so  manieriert  erscheinen  iiber 
ihnen  schon  die  groBen  Figurenreihen  (vgl.  Abb.  251),  so  sehr  muB  vollends  die 
Plastik  von  Madura  (Abb.  257,  258)  als  technische  Bravourleistung,  als  reines 
Kunstgewerbe  beriihren.  Die  Erstarrung  ist  auch  hier  schon  friih  eingetreten. 

Bei  der  Sparlichkeit  der  erhaltenen  Reste  laBt  sich  die  Entwicklung  der  spa¬ 
teren  indischen  Malerei  nur  sehr  ungeniigend  verfolgen.  In  einem  Tempel  von 
Polonnaruva  auf  Ceylon  sind  groBe  buddhistische  Fresken  aus  dem  letzten 
Drittel  des  zwolften  Jahrhunderts  vorhanden,  die  auf  ein  langes  Nachleben  der 
Traditionen  von  Sigiriya  und  Ajanta  schlieBen  lassen.  Manches  beriihrt  zwar 
archaistisch  und  leer,  doch  ist  es  im  ganzen  noch  immer  das  alte  reiche  Gedrange 
lebensvoller  Figuren,  nur  ist  die  Modellierung  flacher,  das  Zeichnerische  starker 
betont  und  der  UmriB  zuweilen  von  sehr  freier  und  virtuoser  Gelaufigkeit.  In 
einer  Reihe  von  Tempeln  in  Pagan  —  wenn  wir  hier  gleich  vorgreifend  auf 
Birma  hinweisen  diirfen  —  finden  sich  Wandbilder  des  elf  ten  bis  dreizehnten 
Jahrhunderts,  die  einen  Stil  vertreten,  wie  er  wohl  auch  fur  die  alteste  tibetische 
Malerei  giiltig  war  und  wahrscheinlich  mit  der  Schule  von  Nalanda  in  Zu- 
sammenhang  gebracht  werden  muB.  Es  ist  ein  hieratischer  Stil,  der  das  vollige 
Gegenspiel  zu  Ajanta  bedeutet.  Vor  teppichartigen  Hintergriinden  flach  stili- 
sierter  Ranken,  Baume  und  dergleichen  bewegen  sich  klar  isolierte  Figuren,  die  in 
ihrer  schwanken,  grazilen  Haltungdie  indische  Herkunft  deutlich  erkennen  lassen. 
Sie  sind  ganz  auf  die  manierierte  Sprache  der  Linien  und  der  Flache  gestellt, 
ihr  reicher  Schmuck  und  ihre  Verflochtenheit  mit  dem  Rankenspiel  des  Grundes 
gibt  ihnen  einen  ornamentalen  Charakter  von  kaprizioser  Beweglichkeit.  Einzel- 
heiten,  wie  die  spitzen  Nasen,  die  geschweiften  Umrisse  von  Lippen,  Lidern  und 
Brauen,  das  im  Dreiviertelprofil  iiber  den  UmriB  vorspringende  Auge  der  ab- 
gewandten  Seite,  verbinden  diese  Malerei  nach  riickwarts  mit  den  freilich  noch 
einfacheren  Deckenbildern  des  Kailasa-Tempels  von  Elura  (achtes  Jahrhundert), 
nach  vorwarts  mit  einer  Gruppe  von  Miniaturhandschriften,  die  in  Gujarat, 
Bengalen  und  Nepal  im  zwolften  bis  fiinfzehnten  Jahrhundert  entstanden  sind, 
ja  mit  dem  bis  heute  fortlebenden  Zeichenstil  von  Birma  und  Siam,  Java  und 
Bali.  Es  ist  eine  hochst  raffinierte  Flachenkunst  ziingelnd  bewegter  Linien- 
spiele,  die  in  Hinterindien  und  Indonesien  ins  Dekadent-Manierierte,  in  Nepal 
und  Tibet  in  ein  hieratisches  Schema,  im  eigen tlichen  Nordindien  ins  Barbarisch- 
Naive,  ja  ins  Drollige  auszumiinden  scheint.  Diese  letztere  Tradition  setzt  sich 
im  sechzehnten  Jahrhundert  in  Gujarat  und  Rajasthani  in  eine  kiihnere  und 
breitere  Miniaturmalerei  um,  die  mit  farbigem  Glanz  in  streng  flachenhafter 
Darstellung  Episodenbilder  von  hochst  lebendiger  Erfindung  und  starkem 
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lyrischen  Stimmungsgehalt  erschafft.  Es  entstehtso,  nicht  ganz  unberuhrt  von 
persischer  Miniatorenkunst,  ja  von  Europa,  an  den  Rajputenhofen  eine  neue 
quasi-naive  Malerei,  die  bis  zum  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  eine 
flachenhafte  Komposition  und  streng  lineare,  rein  auf  Profil  und  Vorderansicht 
gestellte  Stilisierung  mit  einer  ganz  frischen  Erfindungskraft  und  Natur- 
beobachtung,  mit  unerhortem  Farbensinn  und  einer  stillen,  hingebungsvollen 
Innigkeit  des  Gefiihls  verbindet  (Abb.  270 — 273,  Tafel  XIV).  1st  es  der  letzte 
Ausklang  einer  uralten,  raffiniert  und  steril  gewordenen  Kultur,  die  ganz  leise 
anhebt,  wieder  unmittelbar,  wieder  jung  und  schopferisch  zu  empfinden  ?  Was 
hier  gemalt  wird,  ist  nicht  mehr  Tradition  und  Schema,  sondem  das  groBe  Ge- 
fiihl  gegenwartigen  Lebens.  Damit  kommt  es  den  Quellen  der  altesten  Kunst 
wieder  nahe. 


DIE  AUSSENLANDER 

Die  Kunst  der  AuBenlander  wahrend  der  Spatzeit  bedarf  noch  einer  kurzen 
Besprechung.  Die  Plastik  und  Malerei  von  Ceylon  ist  bereits  mit  der  indischen 
behandelt  worden.  Die  Baukunst  zeigt  groBere  Eigentumlichkeit,  ohne  daB 
man  doch  eine  klare  und  einheitliche  Entwicklung  feststellen  konnte.  Ihre 
Hauptform  ist  der  hier  Dagoba  genannte  buddhistische  Stupa,  der  in  seiner 
alten  Halbkugelgestalt  um  die  Hauptstadt  Anuradhapura  schon  im  dritten, 
zweiten  und  ersten  Jahrhundert  v.  Chr.  in  sehr  groBen,  wahrhaft  monumen- 
talen  Beispielen,  gelegentlich  von  Pfeilerkreisen  umgeben,  errichtet  worden  ist 
(Abb.  156).  Es  ist  aber  fraglich,  wie  weit  der  heutige  Zustand  urspriinglich  ist, 
da  die  meisten  Bauten  unter  der  Herrschaft  des  bedeutenden  Parakrama  Bahu 
(1164 — 1197)  wiederhergestellt  worden  sind.  Dieser  hat  besonders  um  seine 
Hauptstadt  Polonnaruva  groBe  Tempelbauten  errichtet,  so  den  Sat  Mahal 
Pasada,  eine  abgetreppte  Stockwerkpyramide,  die  an  chinesische  Pagoden  er- 
innert,  so  den  ,,Nordlichen  Tempel"  und  das  Thuparama-Vihara,  die  in  ihrem 
einfachen  kubischen  Aufbau  und  ihrer  schonen  Fassadengliederung  zu  der 
alteren  Baukunst  von  Kamboja  und  Campa,  auch  zu  einigen  spateren  Denk- 
malen  auf  Java  eine  Verbindung  herstellen  konnten.  Eine  Kunst  von  edlem 
und  stillem  MaB  scheint  hier  in  Ceylon  gebliiht  zu  haben,  doch  mussen  die  ein- 
zelnen  Werke  verschiedenen  Stilrichtungen  angehoren. 

Nach  dem  Zerfall  des  mitteljavanischen  Reiches  hatte  sich  in  der  zweiten 
Halfte  des  zehnten  Jahrhunderts  in  Ostjava  eine  neue  Macht  und  ein  Kultur- 
zentrum  gebildet,  das  unter  verschiedenen  Herrengeschlechtern  bis  zum  Ende 
des  vierzehnten  Jahrhunderts  auch  in  den  Kiinsten  schopferisch  blieb.  Die  Reli¬ 
gion  ist  brahmanisch,  wenn  auch  zum  mindesten  am  Fiirstenhof  ein  esoterischer 
Buddhismus  eine  merkwiirdige  Verbindung  mit  ihr  eingegangen  ist.  Sivabuddha 
ist  der  posthume  Name  eines  der  Herrscher,  die  sich  nach  ihrem  Tode  in  der  Ge¬ 
stalt  brahmanischer  Gotter  verehren  lieBen.  In  diese  Periode  fallt  auch  die  Ent¬ 
wicklung  einer  einheimischen  Literatur,  die  zunachst  die  indischen  Gotterepen 
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in  die  Kawi-Sprache  iibersetzt,  doch  bald  auch  eigene  Werke  hervorbringt.  So 
glaubt  man  auch  in  der  Baukunst  und  Plastik  eine  allmahliche  Umwandlung 
der  indischen  Elemente  in  einen  national-javanischen  Stil  zu  beobachten. 
Origin  ell  ist  jedenfalls  am  Abhang  heiliger  Berge  die  Anlage  fiirstlicher  Grab- 
wande,  die  gleichzeitig  als  Badeplatze  fiir  religiose  Waschungen  dienten.  Im 
Tempelbau  wird  der  alte  Cella-Typus  des  Candi  Mendut  oder  Candi  Sewu  zu 
gewaltigem  Hochdrang  auf  steiler  Terrasse  und  mit  beherrschenden  Turm- 
bekronungen  in  barocken  Formen  emporgesteigert.  Dabei  wird  die  kosmisch 
orientierte  Zentralanlage  des  achten  Jahrhunderts  verlassen,  im  Panataran- 
Tempel  (vierzehntes  Jahrhundert)  z.  B.  entfaltet  sich  eine  groBe  Tempelanlage, 
die  aus  ganz  unsymmetrisch  geordneten  Einzelbauten  besteht.  Der  friiher  allein 
gebrauchte  Haustein  verbindet  sich  mit  dem  Ziegelbau  oder  wird  ganz  von  ihm 
ersetzt,  und  das  reiche,  doch  immer  maBvolle  Barock  vereinfacht  sich  schlieB- 
lich  zu  kubischen  Grundformen,  die  einen  strengen  Hohendrang  bewahren.  Den 
letzten  Ausklang  dieser  Kunst  findet  man  in  den  Hindutempeln  von  Bali,  hier 
freilich  wieder  in  ein  alleriippigstes  ornamentales  und  damonisches  Leben  auf- 
lodernd.  Auf  Java  selber  hat  der  Islam  (um  1400)  dieser  Entwicklung  einEnde 
gesetzt. 

Die  Plastik  zeigt  im  Kultbild  die  Nachwirkung  der  mitteljavanischen  Tra¬ 
dition  am  starksten.  Auch  hier  auBert  sich  die  malerische  Tendenz  und  die 
Pathetik  des  Barock,  wie  etwa  in  dem  prachtvollen  vom  Garuda  getragenen 
Visnu  (Abb.  274),  als  den  sich  KonigErlanga  in  seinem  Grabplatz  verherrlichen 
lieB  (um  1050).  In  dem  bekannten  Ganesa-Bild  (Abb.  277)  verbindet  sich 
Schmuckreichtum  mit  dem  Hang  zum  Damonischen,  der  zu  gleicher  Zeit  in 
gewaltigen  Steinmasken  sich  auslebte,  zu  einer  eigentumlich  machtigen  Ver- 
korperung  des  elefantenhaften  Weisheitsgottes.  In  der  Prajnaparamita  von 
Singasari  (Abb.  275),  die  man  ins  dreizehnte  oder  vierzehnte  Jahrhundert 
datiert,  ist  die  letzte  und  zierlichste  Durchbildung  des  alten  buddhistischen 
Typus,  doch  freilich  auch  eine  gewisse  siiBe  Leere  erreicht,  es  ist  ein  klassi- 
zistisches  mehr  als  ein  klassisches  Werk,  beweist  aber  mit  anderen,  in  den 
schmiickenden  Einzelheiten  naturalistischen  und  iiberreichen  Kultbildern 
(Abb.  276),  wie  stark  und  wie  lange  die  klassische  Tradition  trotz  veranderter 
Empf indung  nachwirkt.  Freier  und  eigentiimlicher  ist  die  Entwicklung  des 
Reliefs,  wo  sich  zuniichst  schon  im  zehnten  Jahrhundert  eine  auBerst  malerische 
Auflockerung,  im  dreizehnten  und  vierzehnten  aber  die  Riickkehr  zu  einem 
flachenhaft-linearen  Stil  zeigt,  der  den  Fries  wie  einen  Teppich  mit  ebenso 
naiv  wie  ornamental  gesehenen  Wirklichkeitselementen  durchsetzt  (Abb.  278). 
Es  zeigt  sich  hier  jene  eigentiimliche,  zugleich  primitive  und  raffinierte,  zeich- 
nerische  Manier,  die  in  Wayang-Figuren,  Bildrollen  und  Masken  und  m  der 
balinesischen  Skulptur  (Tafel  XV)  bis  heute  lebendig  geblieben  ist.  Es  schemt, 
als  hatte  das  eingeboren  Javanische  sich  um  diese  Zeit  erst  vollig  durchgesetzt 
doch  finden  wir  eine  analoge  Stilbildung  in  Siam  und  Birma. 

In  Kamboja  hatte  das,  wie  es  scheint,  von  Norden  stammende  Volk  der 
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Khmer  seit  dem  neunten  Jahrhundert  ein  machtiges  Reich  geschaffen.  Ihre 
Konige,  die  vielleicht  indischer  Abkunft,  ihre  Minister,  die  Brahmanen  waren, 
schufen  als  Denkmale  ihrer  Macht  und  der  Ordnung  des  Reichs  immer  neue 
Hauptstadte,  deren  Mittelpunkt  die  Tempel  waren.  Neben  den  Kult  des  Visnu 
und  Siva,  neben  den  diesem  untergeordneten  Buddhadienst  tritt  die  Verehrung 
der  nach  ihrem  Tode  vergottlichten  Konige,  die  wir  schon  auf  Java  kennen- 
lernten,  aber  dariiber  hinaus  der  Kult  des  Gott-Konigtums  selber,  des  Deva- 
raja,  der  im  Lingam  verehrt  wurde.  Die  Vorstellung  von  einer  solchen  gottlich 
das  Reich  durchwirkenden  Konigsmacht  fiihrte  offenbar  auch  zu  der  groBartig- 
monumentalen  Anlage  und  Aufrichtung  der  ganz  in  Stein  errichteten  Haupt¬ 
stadte,  deren  erstes  Beispiel  Banteai  Chmar,  das  Werk  Jayavarmans  II. 
(802 — 869)  sein  soil.  Der  rechteckige,  streng  orientierte  und  zentrierte  Grund- 
riB,  die  UmschlieBung  mit  breiten  Wassergraben,  die  von  steinernen  Dammen 
als  ZugangsstraBen  durchschnitten  sind,  die  hohen  Mauern  und  langen,  iiber- 
wolbten  Korridore,  die  machtigen,  dreifach  gruppierten  Tore  mit  ihren  Tiirmen 
und  ebenso  die  Ecktiirme  —  dies  alles  sind  Elemente,  die  fur  den  Bautypus  der 
Stadte  wie  der  Tempel  charakteristisch  bleiben.  Im  Mittelpunkt  der  Stadt  liegt 
als  ihr  Kern  der  steinerne  Haupttempel,  wahrend  alle  Wohn-  und  Nutz- 
gebaude  offenbar  in  verganglichem  Material  erbaut  waren :  die  einerseits  wohl 
militarische,  vor  allem  aber  religiose  Bedeutung  des  Ganzen  ist  somit  augen- 
fallig.  Die  Bauformen  selber  unterscheiden  sich  von  denen  des  alteren  Back- 
steinstils,  und  man  hat  daraus  auf  das  Vorbild  alterer  Holzkonstruktionen  des 
neuen  Nordvolkes  schlieBen  wollen.  Dafiir  spricht  manches,  doch  sind  die  Zu- 
sammenhange  und  auch  die  Chronologie  wohl  noch  keineswegs  klar.  Jedenfalls 
liegt  eine  in  der  Konzeption  und  in  der  Durchfiihrung  gewaltige  Schopfung  vor. 

Die  groBte  und  wichtigste  dieser  Hauptstadte  ist  Ankor  Thom,  das  man  bis- 
her  fur  eine  Griindung  vom  Ende  des  neunten  Jahrhunderts  hielt,  das  aber  ganz 
neuerdings  in  die  erste  Halfte  des  elften  Jahrhunderts  datiert  wird.  Hundert 
Jahre  spater  beschreibt  ein  chinesischer  Gesandter  die  Pracht  dieser  Stadt,  die 
eine  Mauer  von  drei  Ivilometern  im  Geviert  umschloB.  Nordlich  an  die  Stadt- 
mitte  schlieBt  sich  der  groBe  Hauptplatz,  von  der  gewaltigen  Terrasse  des  Palasts 
beherrscht,  die  mit  Relieffriesen  und  vorspringenden  Naga-Figuren  geschmiickt 
ist.  Im  Zentrum  des  Palasts  erhebt  sich  auf  steilem,  dreigestuftem  Sockel  der 
Phimeanakas,  der  geheiligte  Haustempel  der  Konige,  heute  eine  Palastfassade, 
deren  oberer  Teil  zerstort  ist.  Genau  im  Siiden  dieses  Gebaudes  der  Baphuon, 
eine  riesigeTempelanlage  des  bekannten  Grundrisses  auf  dreifacher  Terrasse,  die 
einst  von  einem  hohen  Sikhara  gekront  war.  Siidostlich,  und  genau  im  Zentrum 
der  Stadt,  steht  endlich  der  Bayon,  wiederum  ein  System  von  Terrassen,  Hofen 
und  Galerien,  die  mit  riesigen  Tor-  und  Eckttirmen  um  den  beherrschenden 
Mittelturm  sich  schlieBen.  Hier  stand  das  Devaraja-Lingam,  standen  die  Sta- 
tuen  der  brahmanischen  Gotter,  der  mystischen  Buddhas,  der  Stadtgottheiten 
des  Landes  und  der  vergottlichten  Herrscher.  Die  Tiirme  tragen,  als  Lingas 
gedacht,  auf  ihren  Seiten  die  riesigen  Masken  des  viergesichtigen  Siva  (Abb.  283). 
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Das  Ganze  ist  eine  Gdtterburg,  ein  Mantram,  dessen  magischer  EinfluB  uber 
die  Stadt  und  das  ganze  Reich  ausstrahlen  sollte. 

Den  gleichen  Gedanken  und  die  gleiche  Anlage,  nur  in  noch  groBeren  MaBen, 
verwirklicht  endlich  der  im  Siiden  auBerhalb  der  Stadt  gelegene  Riesentempel 
Ankor  Vat,  der  hundert  Jahre  spater  von  Suryavarman  II.  (1112 — 1152)  auf- 
gerichtet  worden  ist  (Abb.  279 — 282) .  Er  ist  auch  kiinstlerisch  das  Meisterwerk 
und  der  Gipfel  dieser  ganzen  Bauentwicklung.  Ostlich  der  nordsiidlichen  Haupt- 
achse  der  Stadt  gelegen,  nimmt  sein  Rechteck  mit  dem  200  Meter  breiten  Wasser- 
graben,  der  es  umschlieBt,  etwa  den  Raum  eines  ganzen  Viertels  von  Ankor  Thom 
ein.  Ein  funffacher  Mauerring  umfangt  in  immer  engeren  Abstanden,  auf  immer 
holier  sich  emporsteigernden  Terrassen,  das  innerste  und  hochste  Heiligtum. 
Die  eigentliche  Tempelburg  besteht  aus  drei  konzentrischen  Rechtecken,  deren 
auBeres  nach  auBen,  deren  mittleres  nach  innen  und  deren  innerstes  —  nun  im 
Quadrat — nach  beiden  Seiten  sich  in  einfachen  oder  doppelten  Umgangen  offnet. 
Diese  Galerien  wie  die  Mittelkorridore  sind  mit  ganzen  oder  halben  (das  heiBt 
einseitigen)  spitzbogigen  Tonnengewolben  gedeckt,  die  von  geschlossenen  Mauern 
oder  Fensterwanden  oder  von  quadratischen  Pfeilern  getragen  sind  (Abb.  281). 
Die  mittlere  Galerie  enthalt  den  berlihmten  groBen  Relieffries.  Auf  der  West- 
seite  fiihrt  die  ZugangsstraBe  noch  durch  ein  besonderes  System  gewaltiger 
Torbauten  und  Vorhofe,  Terrassen  und  flankierender  Seitengebaude,  die  in 
den  Plan  des  Ganzen  prachtvoll  eingegliedert  sind.  Je  weiter  man  ins  Innere 
vordringt,  desto  machtiger  und  reicher  steigern  sich  die  Galerien  und  Kreuz- 
gange,  die  Stufen,  Torwege  und  Vorhallen,  bis  man  zu  dem  einen,  kreuzformig 
das  Ganze  beherrschenden  allerheiligsten  und  allerhochsten  Mittelturm  gelangt. 
Im  Aufbau  aber  machen  die  Terrassensockel,  die  vorspringenden  Treppen,  die 
Pfeilerreihen  der  Umgange,  die  iibereinander  gestuften  Steindacher,  die  Portal- 
vorbauten  und  die  groBen,  mit  vorspringenden  Gesimsen  und  Eckakroterien  in 
Stockwerkringen  emporsteigenden  Tiirme  den  Plan  dieser  Gotterburg  bis  in 
weite  Feme  gewaltig  sichtbar.  Alle  Verhaltnisse  sind  auf  das  feinste  durchdacht 
und  abgewogen,  und  der  plastische  Schmuck  erhoht  den  architektonischen  Ein- 
druck,  indem  er  sich  einfiigt,  ohne  ihn  zu  storen.  Dieser  Bau  ist  das  reifste  und 
letzte  Werk  einer  sakralen  Baukunst,  die  schon  gegen  das  Ende  desselben  Jahr- 
hunderts  mit  der  Macht  des  Reiches  dahinsank.  Erst  im  vierzehnten  Jahr- 
hundert  erscheint  noch  einmal  ein  kleiner  Tempel  wesentlich  anderer  Art,  der 
sich  in  archaistischer,  doch  kiinstlerisch  vollendeter  Form  an  die  Bauten  des 
neunten  Jahrhunderts  anlehnt. 

Gibt  diese  groBartige  und  hochst  eigentiimliche  Baukunst  das  Schauspiel 
einer  hohen  und  eigenartigen  Kultur,  die  hier  fern  von  Indien  aufgebliiht  1st, 
so  verstarkt  sich  dieser  Eindruck  bei  der  Betrachtung  der  Skulpturen,  mit 
denen  die  Tempel  und  Terrassen  der  Khmer  geschmiickt  waren.  Bei  den  Kult- 
bildern  weicht  in  diesen  Jahrhunderten  die  gestraffte  Schlankheit  der  Fruhzei 
einem  volleren  und  schwereren  Formenkanon,  der  sich  an  die  Plastik  von 
Campa  anzuschlieBen  scheint,  und  es  zeigen  insbesondere  die  Gesichter  erne 
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Weiterbildung  des  alten  Typus  in  rundere,  geschweiftere  und  breitere  Formen, 
die  ein  eigenes  Rassenideal  aussprechen.  Mit  starker  Konzentration  des  pla- 
stischen  Ausdrucks  und  mit  wachsender  malerischer  Weichheit  akzentuiert 
sich  in  diesen  Kopfen  jenes  besondere  Lacheln  der  breiten  Lippen  und  schon- 
geschwungenen  Lider,  das  ihrer  Versunkenheit  etwas  Unaussprechliches,  zu- 
gleich  Sinnliches  und  Seelisches  verleiht.  Der  bekannte  Naga-Buddha  aus  Ankor 
Thom  (Abb.  287)  ist  eines  der  feinsten,  aber  nicht  das  ausgesprochenste  Beispiel. 
Wundervoll  entfaltet  sich  in  den  Khmerbauten  auch  die  Kunst  des  Reliefs,  das 
im  Gegensatz  zu  dem  alteren  mehr  dekorativen  und  sehr  aufgelockerten  Stil 
(etwa  noch  des  neunten  Jahrhunderts)  in  der  Bliitezeit  eine  aufs  feinste  organi- 
sierte,  bald  starker  heraustretende,  bald  ganz  zart  in  der  Ebene  zuriickgehaltene 
Flachenhaftigkeit  gewinnt.  Es  ist  in  den  Friesen  von  Ankor  Thorii  noch  derber 
und  gewissermaBen  naiver  und  erhalt  erst  im  Ankor  Vat  seine  letzte  Verfeine- 
rung  (Abb.  284 — 286).  An  den  Wanden  der  Balustraden  und  dann  erst  recht  der 
groBen  Galerien  breitet  es  einen  ganz  unerschopflichen  Reichtum  von  Bildem 
aus :  die  Gottermythen  des  Mahabharata  und  des  Ramayana,  die  Himmel  und 
Hollen  des  Glaubens,  aber  auch  die  weltlichen  Aufziige  der  Heere,  die  Hof- 
staaten  der  Konige  und  Furstinnen  und  die  Fronarbeiten  des  Volks  zur  Voll- 
endung  der  gottlichen  Tempel.  Es  ist  schwer,  die  Feinheit  und  Lebendigkeit 
dieser  riesigen  Relieffriese  zu  beschreiben,  die  sich  bald  in  uferlos  wogender 
Bewegung  hinziehen,  bald  in  klar  geordnete  Bildkompositionen  geschlossen 
sind.  Flier  herrscht  Ruhe,  dort  ein  leidenschaftlich  quirlendes  Stiirmen,  und 
wundervoll  ist  das  Hintereinander  groBer  Menschenmassen  in  die  Flache  ge- 
breitet,  die  bald  das  ganze  Bild  erfiillen,  bald  von  Baumwipfeln  oder  aus- 
gebreiteten  Architekturen  eingerahmt  sind.  Die  Palastbauten,  die  hier  dar- 
gestellt  werden,  offenbar  aus  verganglichen  Stoffen  errichtet,  zeigen  schon  die 
geschweiften  Kurven  und  die  ziingelnde  Phantastik  uberquellenden  Ornaments, 
welche  die  spaten  Bauten  von  Siam  und  Birma  charakterisieren,  und  um 
Einzelgestalten  himmlischer  Tanzerinnen  lodern,  wie  ein  Ausklang  ihrer  pre- 
ziosen  Gebarde,  endlose  Flammen  unerschopflich  bewegten  Geranks  (Abb.  286). 
Man  begreift  hier,  selbst  vor  den  Bildern  wilder  Schlachten  (Abb.  285),  daB 
der  Inder  im  Tanz  das  Geheimnis  der  Malerei  erlebte. 

Wie  die  Khmer  ein  den  sudchinesischen  Rassen  nahestehendes  Volk  gewesen 
sind  und  dennoch  eine  im  Wesen  indische  Kultur  hervorgebracht  haben,  so  gilt 
dies  auch  fur  die  den  Tibetern  verwandten  Shan-  und  Thai-Stamme,  die  seit 
dem  achten  Jahrhundert  die  alteren  Siedler  des  Irawadi-Tales  und  der  anschlie- 
Benden  Westkiiste  Hinterindiens  verdrangten  und  das  spat  ere  Reich  von  Birma 
begrundet  haben.  Schon  im  fiinften  Jahrhundert  hattees  hier  Zentren  indischer 
Kultur,  buddhistischen  und  brahmanischen  Glaubens  gegeben,  und  friihe  schon 
wurde  dies  Land  ganz  fur  die  Lehre  des  Buddha  gewonnen,  indem  es  im  Siiden 
mehr  dem  Hlnayana,  im  Norden  eher  dem  tantrischen  Mahayana,  doch  ohne 
klare  Scheidung,  zugeneigt  war.  Im  achten  Jahrhundert  wurde  das  alte  Pagan 
als  Hauptstadt  begrundet,  847  die  Stadtmauer  errichtet,  um  1050  war  die  Eini- 

64 


gung  Birinas  unter  den  Konigen  von  Pagan  voUendet.  Aus  dem  neunten  Jahr- 
hundert  gibt  es  noch  einen  Visnutempel  und  mehrere  Stupen  von  hoher,  wasser- 
blasenahnlicher  Form.  Aber  erst  seit  der  Mitte  des  elften  Jahrhunderts  beginnt 
eine  Periode  riesiger  Bautatigkeit,  die  in  und  um  Pagan  in  200  bis  250  Jahren 
viele  Tausende  von  Tempeln  und  Glaubensdenkmalem  aufgetiirmt  hat.  Fast 
ohne  Ausnahme  sind  es  Ziegelbauten,  mit  geschnittenem  Stuck  verziert  (auch 
glasierte  Ziegel,  ja  glasierter  Sandstein  kommt  vor),  fast  durchweg  auch  kos- 
misch  orientierte,  pyramidenformig  aufgestufte  Denkmaler  auf  quadratischem 
GrundriB,  die,  seien  sie  Stupen  oder  Tempel,  mit  einer  hohen  kronenden  Spitze 
weithin  fiir  den  Glauben  zeugen  und  Segen  ausbreiten  sollen.  Offenbar  sind 
Vorbilder  und  Bauformen  aus  den  verschiedensten  Landern  des  buddhistischen 
Kulturkreises  nachgebildet  worden,  man  findet  ceylonesische  Dagobas  ebenso 
wie  den  auf  einen  gewaltigen  Kubus  gesetzten  Mahabodhi-Turm  von  Bodhgaya 
(1215),  der  ja  selber  zweimal  in  diesen  Jahrhunderten  von  birmanischen  Konigen 
wiederhergestellt  worden  ist  (Abb.  290).  Einer  der  groBten  und  eigentiimlichsten 
Bauten  ist  der  Ananda-Tempel  (1082 — 1090),  von  einer  ahnlichen  GrundriB- 
idee  aus  geschaffen  wie  die  Tempel  von  Kamboja,  doch  so,  daB  keinerlei  Mauern, 
Hofe  und  Galerien  vorhanden  sind  und  das  Bauwerk  als  eine  plastische  Einheit 
emporsteigt.  t)ber  dem  kubischen  HauptgeschoB  streben  die  schragen  Dacher 
konzentrisch  nach  der  Mitte  hinauf,  wo  ein  gewaltiges  Sikhara  mit  einer 
schlanken  Stupaspitze  alles  emporreiBt  und  zusammenfaBt.  Vier  mit  Vorbauten 
liber  den  Kern  hinausstoBende,  spitz  gewolbte  Riesenkorridore  durchschneiden 
kreuzformig  das  Innere  und  gliedern  mit  ihren  Giebelaufbauten  das  AuBere 
wie  die  Stupentiirmchen  der  diagonalen  Dachkanten  (Abb.  288).  Diese  Gange 
fiihren  zu  den  riesigen  vier  Figuren  stehender  Buddhas,  die  im  Zentrum  des  Tern- 
pels,  geheimnisvoll  von  oben  erleuchtet,  nach  den  vier  Wei tgegenden  schauen. 
Als  Hauptbeispiele  des  birmanischen  Stupa  sei  Shwezigon  (1059  erbaut,  1084 
bis  1112  vergroBert)  und  Mingalazedi  (1274)  genannt,  die  ahnlich  wie  der  Boro- 
budur  eine  quadratische  Terrassenanlage  und  dariiber  den  gewaltigen  Glocken- 
stupa  in  herrlich  klarem  und  eindrucksvollem  Aufbau  zeigen  (Abb.  289).  Diese 
Glockenform  des  Stupa,  die  spater  im  An-  und  Abschwellen  ihres  Umrisses 
immer  mehr  sich  verfeinert  und  zuspitzt,  ist  typisch  fiir  Birma  geworden.  Seit 
der  Verwiistung  durch  die  Mongolen  (1287)  zerfallt  Pagan,  das  nahe  der  Kiiste 
im  Siiden  gelegene  Pegu  wird  wieder  Hauptstadt,  um  spater  Rangoon,  zuletzt 
wieder  dem  nordlichen  Mandalay  zu  weichen.  Die  monumentale  Baukunst  be- 
schrankt  sich  auf  die  Errichtung  immer  riesenhafterer  Stupen.  Der  Palast  von 
Mandalay  (um  i860)  und  mehrere  moderne  Kloster  geben  in  dem  barocken,  ins 
Allerzierlichste  ausbliihenden  Uberschwang  ihrer  Holzarchitektur  und  Schnit- 
zerei,  ihres  Lack-,  Gold-  und  Glasmosaikschmucks  wenigstens  eine  Ahnung 
von  den  Formen  und  dem  Prunk  der  verlorenen  alten  Palaste  (Abb.  291).  Die 
Plastik  von  Birma  macht  auch  in  den  besten  Zeiten  einen  kiinstlerisch  sehr  be- 
scheidenen  und  schematischen  Eindruck.  Vielleicht  ist  der  Buddhatyp  mit  der 
zugespitzten  Nase  und  dem  spitzen,  flammenartigen  Scheitelknorren  (Usnisa) 
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birmanisch.  Die  einundachtzig  Nischenreliefs  mit  Szenen  aus  dem  Leben 
Buddhas,  die  sich  im  Ananda-Tempel  befinden,  geben  wohl  eine  ikonographisch 
wichtige  Bilderfolge  wieder,  sind  aber  kaum  selbstandige  Kunstwerke.  In  der 
Ornamentik  findet  man  htibsche  Motive,  die  Malerei  wurde  schon  erwahnt. 

Es  bleibt  noch  die  Kunst  von  Siam  zu  behandeln,  die  freilich  in  ihrer  Ge- 
schichte  noch  ganz  ungeniigend  erforscht  ist.  Der  stidliche  Teil  des  Landes 
bildete  lange  einenTeil  des  Reichs  von  Kamboja,  wahrend  im  Norden  am  Ober- 
lauf  des  Menam  und  seiner  Nebenfltisse  die  sino-tibetischen  Lao-Thai-Stamme 
wechselnde  Staaten  bildeten.  Im  elften  Jahrhundert  bliihte  hier  das  Reich  von 
Sukothai  und  Sawankolok,  das  eine  wohl  durch  die  Khmer  vermittelte  indische, 
teils  brahmanische,  teils  buddhistische  Kultur  angenommen  hatte.  Im  zwolften 
Jahrhundert  trat  Pitsanulok  an  seine  Stelle,  im  folgenden  drangen  die  Siamesen 
nach  dem  Stiden  vor  und  eroberten  fast  ganz  Kamboja.  Ihre  Hauptstadt  wurde 
Ayuthia  am  unteren  Menam,  und  seit  1757  Bangkok.  Uber  die  Architektur, 
besonders  des  Nordens,  sind  wir  noch  wenig  unterrichtet,  da  systematische  Aus- 
grabungen  oder  Freilegungen  der  vom  Urwald  verschlungenen  Hauptstadte 
erst  in  allerjiingster  Zeit  begonnen  werden,  der  Stiden  gehorte  offenbar,  wie 
Bauten  in  Lopburi  zeigen,  zum  Gebiete  der  Khmer-Kunst.  Dagegen  sind  zahl- 
reiche,  meist  buddhistische  Kultstatuen  bekannt  geworden,  sitzende  und  vor 
allem  stehende  Buddhas,  die  in  ihrer  strengen  hieratischen  Haltung  denen  von 
Birma  verwandt  scheinen  und  deren  Typus  bis  heute  geltend  geblieben  ist.  In 
diesen  steil  aufgerichteten  Gestalten  ist  auf  die  Gebarde  der  Hande  —  gewohn- 
lich  die  der  Furchtlosigkeit  und  des  Schenkens  (Abhaya-  und  Vara-mudra)  — 
und  den  Ausdruck  des  Hauptes  alle  Bedeutung  gesammelt.  Hier  aber,  in  den 
siamesischen  Buddhakopfen  hat  sich  offenbar  im  Norden  ein  sehr  eigenttim- 
licher  und  edler  Typus  durchgeformt,  ftir  den  ein  schmaler  und  hoher  Gesichts- 
schnitt,  eine  lange,  feingeschwungene  Nase,  schon  geschweifte,  sehr  nervtise  und 
feme  Lider  und  Lippen  und  die  spitze,  flammen-  oder  blitzahnliche  Kronung 
des  Schadelknorrens  kennzeichnend  sind.  Die  schonsten  Werke  dieser  Art,  die 
sowohl  im  Norden  wie  im  Stiden  —  hier  neben  den  Khmer-Typen  —  gefunden 
worden  sind,  scheinen  dem  elften  oder  zwolften  Jahrhundert  anzugehoren 
(TafelXVI).  Die  spatere  Entwicklung  hat  diesen  Typus  streng  festgehalten  und 
bis  zur  Gegenwart,  besonders  in  Bronzen,  tausendfaltig  wiederholt,  aber  sie  hat 
ihn  zugleich  immer  mehr  ins  Hieratische  und  Leere  schematisiert.  Die  spate 
siamesische  Kunst,  wie  sie  uns  besonders  in  Bangkok  entgegentritt,  erscheint 
bei  aller  Pracht  in  hohem  Grade  kunstgewerblich.  Das  Emporsteigen  und 
Endigen  aller  Hauptformen  in  tiberfeinerte  Spitzen  ist  ihr  deutlichstes  Merkmal. 
So  verwandelt  sich  der  Stupa  in  einen  tiberaus  steilen  und  zierlich  geschmtickten 
kleinteiligen  Terrassenturm  auf  achtseitigem  GrundriB  (Abb.  292).  DieTempel 
sind  Holzkonstruktionen  mit  verblendeten  Wanden,  die  mit  tippig  geschnitz- 
ten  Ttiren  und  Ttirbekronungen,  Giebelftillungen  und  reichen  Dachkonstruk- 
tionen  emporsteigen  (Abb.  293).  Hier  und  in  den  Palasten  selbst,  soweit  sie 
nicht  schon  europaisch  bedingt  sind,  zeigt  sich  in  der  Dekoration  der  raffi- 
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nierteste  Prunk  von  Schnitzerei,  Lack,  Vergoldung  und  Spiegelinkrustation 
(Abb.  294 — 296),  der  letzte  Ausklang  eines  iiberfeinerten  Rokoko,  wie  es  durch- 
aus  in  Ankor  Vat  schon  vorgebildet  war.  In  der  Konstruktion  der  Gebaude 
wie  in  der  Ornamentik  macht  sich  aber  auch  —  am  deutlichsten  in  den  Dach- 
formen  —  hier  in  Siam  ein  starker  chinesischer  EinfluB  bemerkbar,  der  in 
den  jiingsten  Jahrhunderten  iiberall  in  Hinterindien  und  auf  den  Inseln  auf 
Architektur  und  schmiickende  Kunst  eingewirkt  hat.  Diese  Durchdringung 
indischer  und  chinesischer  Motive  ist  ja  auch  in  Birma,  etwa  in  der  Silber- 
pagode  von  Mandalay,  ebenso  kunstvoll  wie  reizend;  aber  all  dies  bleibt  die 
Blute  einer  hochst  raffinierten  und  gebrechlichen  Spatkunst. 


DER  CHINESISCHE  KUNSTKREIS 


' 
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VORAUSSETZUNGEN  UND  ANFANGE 


Wie  von  Indien  die  Kultur  des  siidlichen  Asien  ausgeht,  so  ist  China  die 
Mutter  und  Heimat  alter  Gesittung  fur  die  ostliche  Hiilfte  des  groBen  Kon- 
tinents.  In  seinem  heutigen  Umfang  besteht  dieses  Reich  seit  mehr  als  zwei- 
tausend  Jahren,  doch  gehen  die  Anfange  seiner  Bildung  wohl  drei  weitere 
Jahrtausende,  seine  politische  Geschichte  bis  hoch  ins  zweite  Jahrtausend  vor 
Christus  zurfick.  Reich  und  Kultur  entwickeln  sich  aus  einem  Kern  am  oberen 
Hoang-ho  und  breiten  sich  allmahlich  nach  alien  Seiten  iiber  die  fruchtbaren 
Lander,  deren  Strome  von  den  nordlichen  und  westlichen  Gebirgen  in  das 
Gelbe  Meer  und  den  Stillen  Ozean  flieBen.  Im  Norden  bilden  die  Steppen  der 
Mongolei  die  Grenze,  im  Westen  die  Gebirgszuge,  die  vom  Kuen-lun,  das 
tibetische  Hochland  begrenzend,  nach  Siiden  streichen,  im  Siiden  selbst  und  im 
Osten  das  Meer.  Diese  riesigen  und  vielgestaltigen,  wie  ein  machtiger  in  sich 
geschlossener  Leib  der  aufgehenden  und  mittaglichen  Sonne  zugekehrten 
Lander  sind  von  einer,  wenn  nicht  in  ihren  Urspriingen,  so  doch  in  ihrem  Er- 
gebnis  einheitlichen  mongolischen  Rasse  bevolkert,  von  einem  Volk,  das  heute 
mindestens  vierhundert  Millionen  zahlt  und  durch  die  Schicksale  einer  fast  ena- 
losen  Geschichte  und  durch  die  Einheit  einer  in  sich  geschlossenen,  seit  alters 
durchgebildeten  Kultur  zu  einer  Nation  im  hochsten  Sinne  geworden  ist.  Ihre 
Kultur  und  zu  Zeiten  auch  ihre  politische  Macht  aber  hat  sich  weit  fiber  die 
Grenzen  des  Reiches  selber  machtig  und  fruchtbar  erwiesen:  nach  Norden  fiber 
die  Mandschurei  und  Mongolei  bis  in  die  arktische  Zone,  nach  Westen  bis  Tur¬ 
kestan  und  Tibet,  nach  Siiden  fiber  die  Reiche  Hinderindiens  und  Indonesiens, 
nach  Osten  iiber  Korea  und  Japan.  Alle  diese  Lander  sind  eigentlich  erst  dann 
in  das  helle  Licht  der  Geschichte  getreten,  als  sie  mit  China  in  Beriihrung 
kamen,  alle  verdanken  ihm  vollig  oder  doch  zu  einem  Teil  ihre  geistige  Schulung 
und  kulturelle  Entfaltung;  ja,  es  verdanken  diesem  ostlichen  Reich  uralter  Ge¬ 
sittung  auch  die  westlichen  Lander  einen  guten  Teil  groBer  Gedanken  und  Er- 
findungen.  Es  hat  der  Menschheit  nicht  bloB  Herrscher  und  Feldherrn,  sondern 
auch  Kulturschopfer  im  edelsten  Sinne,  erhabene  Denker,  groBe  Dichter  und 
gestaltende  Kiinstler  geschenkt. 

Die  Anfange  der  Geschichte  liegen  im  Dunkel  und  sind  umstritten.  Sicher 
scheint,  daB  die  Kultur  Chinas  jiinger  ist  als  die  von  Babylon  und  Agypten. 
Sinologen  und  Prahistoriker  streiten,  ob  sie  autochthon  entstanden  oder  vom 
Westen  heriibergebracht  sei.  Man  hat  in  Grabern,  die  dem  Ende  der  Steinzeit 
und.  wie  man  annimmt,  etwa  dem  Anfang  des  dritten  Jahrtausends  angehoren 
sollen,  in  einigen  Provinzen  des  nordlichen  Chinas  bemalte  Terrakottavasen 
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von  hoher  Vollendung  der  Form  und  einer  reichen  Omamentik  gef  unden,  die 
gewisse  Parallelen  in  mesopotamischen  und  thrakischen  Funden  hat.  Eine  Ver- 
bindung  ist  moglich,  welcher  Art  sie  ist,  durchaus  ungewiC.  Ein  Zusammenhang 
der  chinesischen  Astronomie  oder  gar  der  Schrift  mit  der  babylonischen  ist 
langst  wider legt.  Es  ist  auch  nichts  gewonnen,  wenn  man  annehmen  will,  die 
Schopfer  der  chinesischen  Kultur  seien  als  ein  Eroberervolk  aus  den  Steppen 
des  nordlichen  Asiens  gekommen.  GewiB  sind  aus  diesem  Riesengebiet  frischer, 
schweifender  Volker  wie  nach  dem  Westen  so  auch  nach  dem  Osten  immer 
wieder  kriegerische  Stamme  pliindernd  und  siegreich  in  die  alten  Kulturlander 
vorgedrungen,  haben  Reiche  gegriindet  und  sind  bald  wieder  verschwunden, 
aufgesogen  von  der  alten  Volkermasse,  der  sie  neues  Blut  und  neue  Kraft  zu- 
gefiihrt  haben.  Die  groBe  Tat  der  entstehenden  chinesischen  Kultur  aber  war 
der  Ackerbau,  die  Pflege  von  Hirse  und  Reis,  die  Verarbeitung  von  Hanf  und 
Seide.  Das  sind  Erfindungen,  die  ein  mildes  Klima  und  Jahrhunderte,  vielleicht 
Jahrtausende  eines  mehr  oder  minder  seBhaften  Lebens  voraussetzen.  Die 
alteste,  noch  heute  erhaltene  Schopfung  dieser  Kultur  ist  die  Schrift.  Nun 
weisen  die  friihesten  Ideogramme  ebenfalls  auf  eine  Natur  und  einen  Lebens- 
zustand,  wie  er  eher  dem  Suden  als  dem  Norden  Chinas  entspricht.  Die  erste 
und  wichtigste  Urschicht  der  chinesischen  Kultur  scheint  also  autochthon  und 
weder  von  Norden  noch  aus  dem  Westen  gekommen  zu  sein. 

Die  altesten  historischen  und  halb  noch  mythischen  Uberlieferungen  deuten 
freilich  auf  den  Oberlauf  des  Hoang-ho  im  nordlichen  China  als  den  Ursitz  seiner 
Kultur,  auf  die  Provinzen  Shansi  und  Honan,  denen  sich  bald  auch  Shantung 
und  Chili,  und  im  Westen  Shensi  gesellen.  Hier  hat  ein  Volk  von  Ackerbauem 
die  Walder  gerodet,  die  Ebenen  urbar  gemacht,  in  Dorfern  gesiedelt,  ja  schon 
den  Lauf  der  Fliisse  geregelt  und  Gberschwemmungen  abgewehrt.  Die  land- 
lichen  Sitten  der  alten  Dorfgemeinden  sind  noch  iiberliefert,  mit  den  Tra- 
ditionen  eines  Jager-  und  Kriegervolks  untermischt.  t)ber  den  Stufen  der 
Mannerbiinde  und  des  Matriarchats  entsteht  ein  Konigtum  patriarchalen  und 
priesterlichen  Charakters,  das  fiber  die  kleine  Einheit  hinaus  zur  groBen  des 
Staates  fiihrt.  Eine  spatere  Zeit  hat  hier  den  My  thus  einer  Kulturentwicklung 
geschaffen,  die  in  einer  Folge  groBer  halbgottlicher  Lehrmeister  und  Konige 
personifiziert  ist.  Es  ist  nicht  unmoglich,  daB  in  einer  teils  kriegerischen,  teils 
friedlichen  Auseinandersetzung  zwei  Kulturen,  die  eines  mannlichen,  herrischen, 
vielleicht  aus  dem  Nord westen  kommenden  Eroberervolks  und  die  des  matri- 
archalen,  ackerbauenden  Sudvolks,  hier  sich  vereinigt  haben.  Jedenfalls  hat  das 
Konigtum  im  zweiten  Jahrtausend  v.  Chr.  eine  groBe  staatsbildende  Kraft  ent- 
faltet  und  eine  Verfassung  geschaffen,  die  man  als  einen  Feudalstaat  auf  der 
dreifachen  Grundlage  der  priesterlichen,  administrativen  und  kriegerischen 
Funktionen  seiner  Glieder  bezeichnen  kann.  So  entsteht  ein  Adelstand,  der 
Tapferkeit  und  Weisheit,  aber  vor  allem  die  rechte  Bewahrung  heiliger  Uber- 
lieferung  und  Gebrauche,  um  das  Menschliche  mit  den  gottlichen  Kraften  zu 
verbinden,  als  ein  hochstes  Ideal  sich  vorgesetzt  hat.  Diese  Entwicklung  ist 
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offenbar  mit  dem  Antritt  der  Chou-Dynastie  im  zwolften  Jahrhundert  v.  Chr. 
vollendet.  Um  diese  Zeit  beginnt  auch  das  Reich  nach  Siiden  bis  uber  den 
Yang-tse  hinaus  seinen  EinfluB  auszudehnen,  und  wir  treten  in  das  Licht  der 
deutlich  faBbaren  Geschichte. 

Das  China  dieser  Zeit  ist  das  klassische  China,  das  spateren  Epochen  immer 
wieder  als  der  Idealzustand  philosophischer  Traume  und  romantischer  Sehn- 
sucht  vor  Augen  stand.  GewiB  hat  es  fur  alle  Zukunft  die  Grundlagen  des 
chinesischenWesens  in  feste  und  unvergangliche  Formen  gebracht.  Seine  Welt¬ 
anschauung  ist  eine  denkwiirdige  Verbindung  klarer  Ratio  und  ahnungsvoller 
Magie.  Sie  geht  nicht  vom  Menschen  aus,  sondern  von  der  Beobachtung  der 
Naturerscheinungen,  in  deren  groBer  Gesetzlichkeit  das  ackerbauende  Volk 
den  Rhythmus  einer  zeitlichen  und  raumlichen  Ordnung  erkannte.  So  be- 
stimmte  eine  friih  entwickelte  Stemkunde  den  Umlauf  der  Monde  und  Jahre, 
schaute  im  Polarstern  den  Pol  des  Himmels,  um  den  die  Sternbilder  kreisen,  sah 
auf  der  Erde  das  Widerbild  der  himmlischen  Konstellationen  und  ahnte  in  den 
Tages-  und  Jahreszeiten  nicht  bloB  den  Wechsel  von  Schlaf  und  Wachen,  von 
Saat  und  Emte,  sondern  das  tiefe  Geheimnis  einer  kosmischen  Entsprechung, 
die  das  GroBte  und  das  Kleinste  in  ihrem  Auf  und  Nieder  durchpulst.  So  kam 
man  zu  der  metaphysischen  Konzeption  des  Yang  und  des  Yin,  des  lichten, 
zeugenden  und  des  dunklen,  empfangenden  Prinzips,  und  von  da  zu  einer 
Kosmologie  von  Himmel  und  Erde,  zu  der  Idee  von  der  allgemeinen  Ent¬ 
sprechung  der  Himmelsrichtungen,  der  Elemente,  der  Farben,  Tone,  Ge- 
schmacksqualitaten,  des  Ein-  und  Ausatmens,  des  Werdens  und  Vergehens. 
Die  G5tter  selber  wurden  nicht  menschengestaltig,  sondern  kosmisch  gedacht, 
der  hochste  Herr  als  Himmelsgott,  die  Erde  als  miitterliche  Nahrerin,  und 
unter  ihnen  die  Gottheiten  der  groBen  Berge  und  Strome,  die  Schutzgeister  des 
Ackerbaus,  des  hauslichen  Herdes,  der  Land-  und  Ortschaften.  Dazu  tritt  die 
menschliche  Ordnung  der  Familie,  die  als  hohere  Einheit  die  wechselnden  Ge- 
schlechter  und  Personen  in  sich  begreift  und  in  der  der  Einzelne  dem  Mann, 
dem  Alteren,  den  Eltem  sich  unterordnet,  die  Lebenden  den  Geistem  der  ver- 
storbenen  Ahnen  in  Ehrfurcht  verbunden  sind.  Die  Menschheit  aber  verbindet 
sich  im  Opferdienst  mit  dem  Unsichtbaren,  und  so  entsteht  eine  strenge  und 
groBe  Ordnung  aller  Beziehungen,  die  Raum  und  Zeit,  Reich  und  Menschen 
in  gleicher  Weise  umfaBt.  Der  Konig  ist  der  Sohn  und  Priester  des  Himmels, 
die  Fiirsten  sind  seine  Diener  und  Verwalter,  der  Hausvater  ist  der  Alteste  und 
Herrscher  des  Geschlechts,  und  sie  alle  bewahren  die  Wiirde  und  Heiligkeit 
ihres  Amts  in  den  Opferhandlungen,  die  sie  allein  vollbringen  diirfen  und  mit 
denen  sie  den  Umlauf  der  Naturgewalten,  das  Gedeihen  der  Ernten  und  das 
Bluhen  der  Familien  zu  segenvoller  Wirkung  magisch  herbeirufen.  Das  ganze 
Leben  wird  mit  heiligen  Gebrauchen  durchflochten,  in  denen  jedem  einzelnen 
seine  S telle  und  Funktion  zugewiesen  ist,  und  deren  genaue,  ehrfiirchtige  Er- 
fiillung  die  Wohlfahrt  seines  und  des  allgemeinen  Lebens  verburgt.  Ihnen  dient 
Musik  und  Tanz,  Ritus  und  Symbol.  Symbolisch  und  voll  magischer  Bedeutung 
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wird  auch  die  Einteilung  des  Reichs,  um  dessen  Mitte,  das  Konigsland,  die 
auBeren  Fiirstenlander  sich  schlieBen,  die  Anordnung  der  Hauptstadt,  die  der 
Palast  und  die  Ahnentempel  beherrschen,  wahrend  die  Altare  des  Himmels, 
der  Erde,  des  Ackerbaus  an  ihre  bestimmten  heiligen  Stellen  geordnet  sind.  So 
hat  sich  wohl  um  diese  Zeit  schon  jene  Geoman tik  ausgebildet,  welche  die  Ge- 
baude  und  Hallen  nach  Siiden  schauen  laBt  und  in  strenger  Achse  durch  Tore, 
Vorhofe  und  Hofe  zur  Haupthalle  der  Anlage  fiihrt.  Jedenfalls  geht  die  sym- 
bolische  Anordnung  der  Stadte  und  Gebaude  nach  einer  exakten  Orientierung 
mindestens  auf  die  Chou-Zeit  zuriick. 

Damit  sind  die  Anfange  der  chinesischen  Baukunst  gegeben.  Wir  wissen,  daB 
die  Ahnentempel  und  die  Festhallen  inmitten  umschlossener  Hofe  auf  Unter- 
bauten  errichtet  waren,  die  durch  mehrere  Freitreppen  zuganglich  waren,  und 
wir  diirfen  annehmen,  daB  sie  auf  holzernen  Pfeilern  sich  erhoben,  von  groBen 
Dachern  gekront,  wie  es  noch  heute  die  Grundform  des  chinesischen  Bauwerks 
ist.  Die  Ausstattung  des  Lebens  ist  damals  schon  reich  und  mannigfaltig,  wie  es 
die  soziale  Ordnung  ist.  Seide  und  Stickerei,  Elfenbein  und  Horn,  Metall-  und 
Fdelsteinschmuck  werden  erwahnt.  Man  kennt  die  Vorschriften  fiir  die  konig- 
lichen  Wagen  und  Banner,  kennt  die  gestickten  sinnbildlichen  Abzeichen  auf 
den  Gewandern  des  Konigs,  der  Fiirsten  und  der  Beamten.  Schon  im  dritten 
Jahrtausend  hatte  sich  die  Schrift  entwickelt,  und  sie  wurde  aus  einer  Bilder- 
schrift  bald  ein  immer  komplizierteres  System  von  Begriffssymbolen,  deren  An- 
schaulichkeit  einer  strengen  und  abstrakten  Bildung  wich.  Die  mathematische 
Konstruktion,  die  sich  in  den  aus  gebrochenen  und  ungebrochenen  Geraden 
bestehenden  heiligen  Trigrammen  der  Divination  erweist,  bildet  das  eine  Ele¬ 
ment  dieser  Schrift,  aber  auch  das  andere,  das  bildhaft-anschauliche,  wird  zur 
Abstraktion  linearer  Zeichen  gelautert  und  durch  Zusammensetzung  rein  be- 
grifflich  weitergebildet.  So  diirfen  wir  uns  nicht  wundern,  wenn  auch  die 
bildende  Kunst  dieser  Zeit  einen  abstrakt-symbolischen  Charakter  zeigt. 

Was  uns  erhalten  ist,  dient  dem  Ritus.  Es  sind  aus  Jade  geschnittene  Ab¬ 
zeichen  und  Opfersymbole :  ein  flacher  Ring  bezeichnet  den  Himmel,  ein  Tubus, 
auBen  rechteckig,  innen  zylindrisch  durchbohrt,  die  Erde,  andere  Tafeln  die 
Himmelsrichtungen.  Tafeln  von  bestimmten  Formen  dienen  als  Abzeichen  und 
Giirtelgehange  des  Kaisers  und  der  GroBen,  auch  als  Schreibtafeln  und  fiir 
heilige  Inschriften.  Fur  Opfergebrauche  gibt  es  Messer,  Axte,  Speerspitzen  aus 
Jade,  und  derselbe  Stoff  wird  fiir  Klangsteine,  fiir  Becher  und  Schalen,  fiir 
Zierat  und  Perlgehange,  Haarnadeln,  Armbander  und  Daumenringe  ver- 
wendet.  Dem  Chinesen  der  Chou-Zeit  war  Jade  ein  heiliger  Stein,  der  kostbarste 
der  Edelsteine,  voll  symbolischer  Tugenden  und  Bedeutung.  Er  schatzt  seine 
Harte  und  Festigkeit,  seinen  reichen  Glanz,  seine  Farben,  die  vom  reinen 
WeiB  bis  zum  tiefen  Schwarzgriin,  zu  blaulichen,  gelben  und  rotlichen  Tonungen 
gehen.  Er  bringt  in  groBen  Formen  und  sparsamer  Ornamentik  die  inne- 
wohnende  Beschaffenheit  des  kostlichen  Steins  zu  einem  einfachen  und  strengen 
Ausdruck. 
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Wich tiger  als  das  Jadegerat  sind  die  BronzegefaBe  der  Chou-Zeit.  Sie  sind  aus- 
schlieBlich  den  Zwecken  des  Opfers  bestimmt,  und  zwar  vor  allem  des  Ahnen- 
dienstes.  Wie  die  altesten  Waffen  und  Gerate  aus  Stein,  so  waren  die  altesten 
GefaBe  aus  Fruchtschalen  und  aus  Holz  gemacht  worden.  Schon  im  dritten 
Jahrtausend  waren  GefaBe  aus  Ton,  bald  aus  gebranntem  und  bemaltem  Ton 
aufgekommen.  Der  Gebrauch  des  Kupfers  und  seine  Legierung  zur  Bronze  wird 
schon  dem  ersten  Kaiser  Hoang-ti  zugeschrieben  und  reicht  wohl  mindestens  bis 
in  den  Beginn  des  zweiten  Jahrtausends  hinauf.  Besonders  wichtige  KultgefaBe 
wurden  von  da  ab  in  Bronze  gegossen,  doch  scheint  dies  lange  ein  Privileg  der 
Konige  und  der  Lehensfiirsten  geblieben  zu  sein.  Solche  Bronzen  galten  viel- 
fach  als  Symbole  der  Herrschaft  und  wurden  durch  Belehnungs-  und  Weih- 
inschriften  zu  historischen  Dokumenten.  Nach  dem  Sturze  des  alten  China 
wurde  es  als  ein  gliickverheiBendes  Zeichen  betrachtet,  wenn  alte  Opferbronzen 
in  der  Erde  oder  aus  Wassern  zum  Vorschein  kamen,  bald  begann  man  sie  nach- 
zubilden  und  zum  Gegenstande  des  Sammelns  zu  machen.  Von  den  zahllosen 
altertiimlichen  BronzegefaBen,  die  heute  existieren,  geht  nur  ein  kleiner  Teil 
auf  die  Feudalzeit  zuriick,  die  meisten  sind  altere  oder  jiingere  Nachbildungen, 
und  die  Bestimmung  des  Alters  ist  eine  schwierige,  im  einzelnen  noch  kaum  ge- 
loste  Aufgabe.  Trotzdem  laBt  sich  der  Typus  der  Chou-Zeit  in  seinen  wesentlichen 
Ziigen  erkennen,  wenn  wir  auch  liber  die  Entwicklung  des  Stils  wahrend  dieser 
neunhundert  Jahre  und  liber  die  Vorstufen,  welche  die  chinesischen  Historiker 
den  vorhergehenden  Dynastien  zuschreiben,  noch  nichts  Endgiiltiges  wissen. 

Diese  heiligen  GefaBe  dienten  zur  feierlichen  Darbringung  von  Speise-  und 
Trankopfem  an  die  Ahnengeister,  die  unter  groBen  Zeremonien  viermal  im 
Jahre  stattfand.  Ihre  Grundformen  sind  von  den  einfachen  GefaBen  des  tag- 
lichen  Gebrauchs  abgeleitet:  Kessel  fur  das  Fleisch  der  Opfertiere,  Schiisseln 
fiir  Feld-  und  Baumfriichte  aller  Art,  Kriige  und  Becher  fur  Wein  und  Wasser, 
die  als  Opfertrank  dienten.  Aber  es  bildeten  sich  viele  besondere  Namen  und 
Typen  von  GefaBen,  die  nach  den  strengen  Vorschriften  ihrer  rituellen  Ver- 
wendung  unterschieden  wurden.  Und  die  einfachen  Urformen  wurden  im  Lauf 
der  Jahrhunderte  in  der  mannigfachsten  Weise  abgewandelt.  Es  entstand  hier 
eine  hohe  und  erhabene  Kunst  der  GefaBgestaltung,  die  in  diesen  Opferbronzen 
das  Wesen  des  UmschlieBens  und  Bewahrens,  des  Darbietens  und  Sichoffnens, 
im  AnschluB  an  die  praktische  Bestimmung,  aber  mit  einer  abstrakten  und  ge- 
waltigen  Schopferkraft  in  plastische  Formen  gebracht  hat.  Und  diese  geheiligten 
Bronzeformen  sind  fiir  alle  spatere  Zeit  die  Urtypen  aller  GefaBe,  sie  sind  damit 
nicht  bloB  fiir  den  gesamten  Osten,  sondem  selbst  fiir  Europa  Vorbilder  ge- 
worden.  Eine  groBe  Wucht  und  ein  strenger,  heiliger  Ernst  sprechen  aus  alien 
diesen  Gestalten,  deren  Durchbildung  im  einzelnen  von  der  reichsten  Erfindung 
und  dem  hochsten  Feingefiihl  zeugt.  Wie  prachtvoll  ruht  der  schwere,  offene 
Kessel  (Abb.  301,  2)  auf  den  strengen  Saulen  seiner  drei  FuBe!  Wie  gewaltig 
umfangt  und  bewahrt  das  tiefe  gebauchte  GefiiB  den  Opfertrank,  wie  fest  ruht 
es  auf  dem  Ring  des  FuBes,  wie  machtig  faBt  es  der  schwere  Deckel  kronen 
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und  abschlieBend  noch  einmal  zusammen!  Und  wie  sind  diese  Formen  durch 
Rippen  und  Bander  in  der  Hohe  und  Breite  noch  einmal  durchgegliedert,  wie 
wunderbar  sind  alle  Kurven  zu  der  strengsten,  erhabensten  Harmonie  zu- 
sammengefiihrt  (Abb.  300,  2).  Das  groBe  BechergefaB  laBt  in  seinem  sacht- 
gerundeten  Bauch  das  Ruhen  des  umschlossenen  Getranks,  in  seinem  hohen 
sich  offnenden  Mund  das  Entatmen  nach  oben,  in  den  ant  wort  enden  Kurven 
von  FuB  und  Hals  die  feinfiihligste  Abgewogenheit  spiiren  (Abb.  301,  1).  Der 
schlanke  Becher  vollends  ist  wie  die  Entfaltung  einer  makellosen  Bliite,  und 
doch  die  abstrakteste  Gestaltung  einer  reinen  und  ausgeglichenen  Form 
(Abb.  303,  2).  Ahnliches  gilt  von  den  machtigen  Bronzetrommeln  (Abb.  299), 
von  den  kostbaren  Bronzeglocken  der  alten  Zeit,  die  ja  ebenfalls  dem  rituellen 
Dienst  im  Tempel  und  Konigspalast  bestimmt  waren. 

Aber  die  rein  plastische  Form  ist  nur  das  eine  Element  der  Wirkung,  das 
andere  ist  die  ornamentale  Durchformung  und  Belebung  dieser  Bronzen.  Sie 
fiihrt  uns  auf  das  Magische  und  Damonische,  das  mit  in  ihre  Gestaltung  ge- 
bannt  und  das  freilich  nur  schwer  zu  fassen  und  auszudeuten  ist.  Wir  finden 
GefaBe  in  der  Form  wilder  phantastischer  Tiere,  wie  das  tigerartige  Scheusal, 
das  eine  Menschengestalt  in  seinem  aufgerissenen  Rachen  zu  verschlingen  scheint 
(Abb.  300, 1).  Fast  von  jedem  GefaBbauch  starrt  uns  bei  naherem  Zusehen  die, 
sei  es  apotropaische,  sei  es  beseelende  Maske  desTao-tieh  mit  den  aufgerissenen 
Augen  entgegen.  FiiBe,  Griffe  und  Henkel  nehmen  oft  die  Form  von  Tieren  oder 
tierischen  Hauptem  und  Gliedern  an.  Als  Omamentbander  findet  man  wieder, 
und  zwar  paarweise  gegeniibergestellt,  merkwiirdige  Tierwesen,  die,  bald  als 
Drachen,  bald  als  Phonixe,  iibermenschliche  Naturkrafte  oder  Prinzipien  ver- 
sinnlichen  (Abb.  300,  2) .  Andere,  noch  abstraktere  Omamente,  die  maanderahn- 
lich  die  Flache  fiillen,  werden  als  Wolken-  und  Donnerbilder  gedeutet.  Eine  damo¬ 
nische  Welt  enthiillt  sich,  mehr  geahnt  als  geschaut,  aber  um  so  wirksamer,  da 
sie  nur  eben  hervorblickt,  um  sogleich  wieder  in  unfaBbarem  Gerank  sich  zu 
verschleiern.  Auch  das  Tierische  lost  sich  sogleich  ins  Abstrakte.  Nirgends  ist 
eine  begrenzte  Natur  als  solche  festzuhalten.  Man  hat  den  Eindruck,  als  ob  den 
Schopfem  dieser  damonischen  Ornamentik  das  Wirkliche  nicht  als  ein  Individu- 
elles  und  Greif bares,  sondem  als  eine  wilde,  chaotische  und  dennoch  irgendwie  ge- 
ordnete  Bewegung  unfaBbarer  Krafte  erschienen  ware,  die  bald  in  menschlichen, 
bald  in  tierischen,  bald  in  den  allgemeinsten  Formen  emportauchten  und  wieder 
verschwanden.  Das  Prinzip  dieser  Ornamentik  ist  das  gleiche,  das  in  den  reichen 
Schopfungen  einzelner  Sudseevolker,  aber  auch  hier  und  da  in  Amerika  hervor- 
tritt.  Das  Hauptmotiv  lost  sich  in  immer  kleinere  Einzelelemente,  die  eine 
eigene  Lebendigkeit  und  Beseelung  gewinnen,  und  es  entsteht  ein  phan- 
tastisches  Ganzes,  dessen  Teile  fur  sich  existent  und  doch  auf  ein  Gesamtwesen 
bezogen  sind.  Als  abstrakte  Liniengebilde  sind  es  die  Spirale,  der  Maander,  die 
doppelt  in  sich  zuriickrollende  Kurve,  mehr  dem  Eckigen  als  dem  Kreis  ge- 
nahert,  sind  es  Wurm-  und  Drachenlinien,  mit  denen  Flachen  und  Formen  sich 
xiberspielen,  aber  jede  Bewegung  antwortet  der  andem,  nach  einer  geheimen 
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und  sicheren  Symmetric.  So  wild-phantastisch,  so  damonisch-verworren  uns 
sonst  diese  Anschauung  und  dies  Gestaltungsprinzip  erscheinen  mag,  so  ist  es 
doch  hier  mit  hoher  Bewufitheit  zu  einer  strengen,  ja  klassischen  Form  ge- 
bunden,  die  es  weit  iiber  die  Werke  anderer  primitiver  Kulturen  hinaushebt. 
Die  wimmelnde  Fiille  der  Lebendigkeit  ist  gebandigt  von  einem  klaren  Gesetz, 
das  kubische  Fassung  und  emste  Ruhe  bedeutet.  So  sind  dann  endlich  in  der 
Durchgestaltung  des  Ornamentalen  die  glatte  und  die  im  Relief  gekrauselte 
Flache,  die  groB  heraustretende  und  die  insKleine  gelosteForm,  das  plastisch 
sich  Wolbende,  das  flache,  ja  oft  konkave  Geschlinge  der  Bander,  der  vertiefte 
Grund  und  die  in  lineare  Ritzung  iibergehende  Zeichnung  mit  hochstem  Fein- 
gefiihl  gegeneinander  abgewogen.  Alle  diese  Wirkungsmoglichkeiten  und  Mittel 
einer  reich  verzierenden  GefaBkunst  kennt  und  verwendet  schon  die  Chou-Zeit 
mit  unerschopflicher  Phantasie,  mit  souveraner  Beherrschung.  Aber  sie  bleiben 
gebunden  in  der  ahnungsvollen  GroBe  der  einfachen  und  schweren  Gesamt- 
form. 

In  der  politischen  Entwicklung  bedeutet  das  Zeitalter  der  Chou-Dynastie  fiir 
China  dasselbe  wie  das  Mittelalter  im  Abendland.  Das  priesterliche  Konigtum 
verhert  die  reale  Macht  und  bildet  nur  noch  die  Einheit  einer  idealen  Ordnung 
fiir  die  Lehenreiche,  die  lange  Jahrhunderte  hindurch  um  die  Vorherrschaft  unter- 
einander  kampfen.  In  diesen  Kampfen  zersetzt  sich  die  Einfachheit  des  Alter- 
tums,  aber  es  bilden  sich  reiche  und  garende  Krafte,  es  entsteht  eine  komplexe 
und  mannigfaltige  Kultur.  Aus  der  Not  und  den  Widerspriichen  des  Lebens,  aus 
dem  Streit  der  Gedanken  erwachst  eine  Fiille  der  geistigen  Bewegung,  die  im 
sechsten  und  fiinften  Jahrhundert  in  den  philosophischen  Systemen  des  Lao-tse, 
des  K‘ung-tse  und  anderer  Meister  ihren  groBen  Ausdruclc  findet.  Beide  Denker 
suchen  die  Grundsatze,  aus  denen  die  Ordnung  der  Menschheit  und  des  Einzel- 
wesens  gefunden  werden  kann,  beide  streben  zur  Einheit  des  Altertums  zuriick; 
Lao-tse,  der  Philosoph  des  Siidens,  findet  sie  in  dem  Verzicht  auf  Handeln 
und  Wirkung,  in  der  Hingabe  an  das  geheimnisvolle  Weben  der  Naturkrafte, 
K‘ung-tse,  der  Weise  des  Nordens,  in  der  BewuBtheit  einer  strengen  Ethik,  die 
das  Ideal  der  Menschlichkeit,  der  Ehrfurcht  und  des  wechselseitigen  Dienens 
iiber  dem  einzelnen  aufstellt.  Beide  sind  die  groBen  Lehrmeister  Chinas  fiir 
alle  Zeiten  geworden,  indem  K‘ung-tse  die  Grundsatze  der  staatlichen  und  der 
sittlichen  Ordnung  unabanderlich  festgelegt,  Lao-tse  die  metaphysische  und 
mystische  Anschauung  ebenso  begriindet  und  in  eine  nie  wieder  verlassene 
Richtung  gelenkt  hat.  Ihre  Ideen  sind  erst  spater  zu  ihrer  vollen  Wirkung  ge- 
langt.  Sie  waren  die  reife  Frucht  einer  garenden  Zeit  voller  Sturm  und  Drang, 
die  in  jeder  Hinsicht,  auch  in  der  Dichtung  und  wohl  auch  in  der  bildenden 
Kunst,  den  Grund  fiir  ein  neues  China  geschaffen  hat. 

Aus  den  Hinweisen  der  Schriftsteller  ergibt  sich,  daB  in  den  letzten  Jahr- 
hunderten  der  Chou-Zeit  neue  Ideen  und  Kulturelemente  aus  dem  Siiden 
Chinas,  vielleicht  auch  von  den  kriegerischen  Stammen  des  Westens  und  aus 
Indien  heriiberkamen,  daB  ein  wachsender  Luxus  das  Leben  der  Hofe  und  der 
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Stadte  beherrschte.  Neue  Waffen  (Eisen !),  neue  Trachten,  neue  Tanze  und  neue 
Musik  wurden  eingefuhrt.  Auch  in  der  Baukunst  horen  wir  von  hohen  Terrassen- 
tiirmen,  von  mehrstockigen  Hallen  und  Pavilions,  die  reich  geschmiickt  sind, 
wir  horen  von  Bildhauern,  die  Glockenstander  schnitzen,  von  Menschenbildern 
aus  Holz  und  Bronze,  von  dem  Steinbild  eines  Tigers,  das  ein  Grabmal  bewacht, 
horen  zum  erstenmal  auch  von  Wandgemalden  alterTempel  und  Opferhallen,  die 
im  Anfang  des  vierten  Jahrhunderts  dem  Dichter  Ch  ii  Yuan  den  Stoff  zu  seinen 
Himmelsfragen  gegeben  haben.  Es  sind  Bilder  mythischer  und  historischer  Er- 
eignisse,  die  den  Nachkommen  als  Vorbild  und  Warnung  bestimmt  waren. 
Wenn  von  alledem  nichts  erhalten  ist,  so  findet  man  doch  in  den  Bronzen,  die 
mit  Wahrscheinlichkeit  dem  Ende  der  Chou-Zeit  zuzuschreiben  sind,  eine  groBe 
technische  und  kunstlerische  Bereicherung.  Ihre  Ornamente  wurden  nicht  mehr 
bloB  gegossen  und  ziseliert,  sondern  vielfach  mit  Gold  und  Silber,  mit  Email 
und  Tiirkisen  eingelegt.  In  dem  Bronzeschatz,  der  1923  in  Hsiu-cheng  in  Ho¬ 
nan  ausgegraben  wurde  und  der  vielleicht  dem  sechsten  Jahrhundert  angehort, 
finden  sich  viele  GefaBe  von  einer  neuen,  diinnwandigen  GuBtechnik  und  einer 
Ornamentik,  die  an  getriebene  Arbeit  erinnem  kann.  Es  finden  sich  voll- 
plastische,  groteske  Tragerfiguren,  und  bei  manchen  GefaBen  umrankt  ein 
iippiges  Spiel  freier  Drachengestalten  als  FxiBe,  Henkel  und  Eckverzierungen 
die  einfache  klassische  Form.  Ja  es  begegnet  hier  ein  ganz  naturtreu  gebildeter 
Kranich,  der  flugelschlagend  den  Deckel  bekront  (Tafel  XVII).  Verfeinerung 
und  Bereicherung  der  Schmuckformen,  Uppigkeit  und  starkere  Bewegung  im 
UmriB,  die  Befreiung  der  Plastik  zu  selbstandigem  Leben  und  ihre  Annaherung 
an  die  bewegte  Natur  —  dies  scheinen  die  Neuerungen  der  ausgehenden  Chou- 
Zeit,  soviel  diese  BronzegefaBe  vermuten  lassen.  Die  Vasen  und  Gerate,  die 
neuerdings  der  Ts'in-Dynastie,  das  heiBt  dem  dritten  Jahrhundert  zugeschrie- 
ben  werden,  zeigen  eine  wiederum  verfeinerte  Weiterbildung  dieses  Omament- 
stils  und  den  Obergang,  wie  es  scheint,  zu  der  Kunst  der  Han-Zeit. 


DIE  KUNST  DES  ALTERTUMS 


Das  auseinanderfallende  Reich  der  Chou  hat  ein  gewaltiger  Fiirst,  der  Konig 
von  Ts'in,  im  dritten  Jahrhundert  wieder  geeinigt  und  als  erster  Kaiser,  Shi 
Hoang-ti,  aus  den  Trummern  des  Feudalstaats  zu  dem  chinesischen  Einheits- 
staat  der  Zukunft  umgeformt.  Die  chinesische  Mauer,  die  iiber  Berge  und  Taler 
klettemd  den  Norden  des  Reiches  beschirmt,  ist  das  heute  noch  sichtbare  gigan- 
tische  Zeichen  seiner  Herrschaft.  Er  hat  die  Oberlieferungen  zerbrochen,  die 
Fursten  und  den  Adel  vemichtet,  und  wenn  sein  eigenes  Geschlecht  das  Reich 
nicht  behalten  konnte,  so  haben  nach  ihm  die  Kaiser  der  Han-Dynastie  (206 
v.  Chr.  bis  221  n.  Chr.)  das  als  Beamten-  und  Militarstaat  zentralisierte  China  zu 
seiner  groBten  Machtentfaltung  nach  auBen  und  zu  einer  hohen  Blute  im  Innem 
gebracht.  Die  Ethik  des  K‘ung-tse  beherrscht  jetzt  das  geistige  Leben,  in  der 
Nachfolge  des  Lao-tse  wachst  ein  alter  Geister-  und  Gotterglauben  mit  neuen 
magischen  Praktiken  zusammen,  und  in  das  Reich,  das  sich  im  Westen  mit 
dem  Romerreich  und  mit  Indien  beriihrt,  ziehen  jetzt  auch,  deutlicher  greifbar, 
fremde  Glaubenslehren  und  Sitten  ein,  ohne  doch  zunachst  den  Kern  seiner 
Kultur  zu  beriihren;  und  dieses  China  der  Han  tritt  uns  auch  in  den  Denk- 
malen  seiner  Kunst  mit  klarerem  UmriB  entgegen. 

Von  der  chinesischen  Baukunst  haben  sich  deshalb  so  wenige  alte  Monu- 
mente,  sei  es  auch  nur  in  Resten,  erhalten,  weil  sowohl  Tempelhallen  als  Palaste 
und  Wohnungen  bis  in  die  neueste  Zeit  fast  ohne  Ausnahme  in  ihren  wesent- 
lichen  Teilen  im  Holzbau  errichtet  wurden.  Da  sicher  schon  gegen  das  Ende  der 
Chou-Dynastie  der  Steinbau  sowohl  mit  Hausteinen  wie  mit  Backsteinen  be- 
kannt  war,  so  laBt  dies  darauf  schlieBen,  daB  der  Holzbau  als  die  altere  und 
darum  geheiligte  Bauweise  so  lange  beibehalten  wurde  und  daB  der  Urtypus 
des  chinesischen  Bauwerks,  der  fur  Tempel,  Haus  und  Palast  derselbe  ist,  ebenso 
wie  seine  Konstruktion  seit  der  Chou-Zeit  und  vielleicht  noch  langer  der  gleiche 
geblieben  ist.  Es  ist  die  auf  einem  holzernen  oder  zumeist  steinernen  Unterbau 
sich  erhebende  rechteckige  Halle,  die  mit  breiter  Front  nach  Siiden  sich  off  net. 
Das  Geriist  hoher  holzerner  Pfeiler  oder  Saulen  ist  durch  ein  Gebalk  verbunden, 
iiber  dem  ein  einfaches  oder  reiches  Gefiige  von  Kragholzern  die  Konstruktion 
des  machtig  vorragenden  D  aches  tragt,  das  von  dem  beherrschenden  First  nach 
zwei  oder  zumeist  nach  vier  Seiten  sich  abschragt.  Aus  dem  ersten  und  zweiten 
Jahrhundert  n.  Chr.  sind  zahlreiche,  im  AufriB  ungemein  klare  Darstellungen 
fiirstlicher  Hallen  erhalten,  die  eine  schon  reich  entwickelte  Architektur  be- 
zeugen.  Man  sieht  hier  zweistockige,  ja  drei-  und  vierstockige  Gebaude,  bei 
denen  jedes  Stockwerk  mit  einem  Zwischendach  abgeschlossen  ist.  Die  Dacher 
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sind  mit  Ziegeln  gedeckt,  die  Firste  mit  Akroterien  und  mit  plastischen  Figuren 
gekront.  Die  Trager  der  oberen  Geschosse  sind  oft  als  Menschen  und  Tier- 
damonen  gebildet.  Die  Halle  ist  haufig  von  mehrgeschossigen  Tiirmen  flankiert. 
Man  findet  quadratische  Binnenhofe,  von  Gebauden  umschlossen,  offene 
Kioske,  die  als  Lusthauser  iiber  dem  Wasser  errichtet  sind,  Tortxirme  von  vier 
Geschossen,  die  iiberdeckte  Veranden  umgeben.  In  der  Literatur  sind  die 
riesenhaften  Dimensionen  und  die  Pracht  der  Palaste  und  Garten  beschrieben, 
die  Ts'in  Shi  Hoang-ti  in  und  um  seine  Hauptstadt  Ch‘ang-an  (Si-an-fu)  er¬ 
richtet  und  in  denen  er  die  Residenzen  der  unterworfenen  Reiche  nachgebildet 
hatte.  Ein  anderer  Bericht  schildert  einen  Palast  des  zweiten  Jahrhunderts 
v.  Chr.  in  Shantung  mit  seinen  drachenumwundenen  Saulen,  menschen-  und 
damonengestaltigen  Tragem  und  tanzenden  Phonixen  in  dem  ganzen  Farben- 
und  Materialprunk  seiner  inneren  Ausstattung. 

An  tatsachlichen  Resten  sind  einige  Grabanlagen  von  Fiirsten  und  hohen 
Wurdentragern  fragmentarisch  erhalten.  Das  Grabmal  selber  ist  ein  hoher  Erd- 
hiigel  oder  eine  abgeflachte  Steinpyr amide,  unter  der  ein  Gang  zur  Grabkammer 
fiihrt.  Der  Zugang  ist  ofters  von  steinemen  Tierfiguren  flankiert  und  die  ganze 
Anlage  von  einer  Umfriedung  eingeschlossen,  deren  steineme  Torpfeiler  allein 
noch  stehen.  Diese  Pfeiler  geben  in  ihrem  oberen  AbschluB  oft  eine  genaue 
Nachbildung  der  holzernen  Gebalk-  und  Tragerkonstruktion  und  des  flachen 
breit  ausladenden  Daches  selbst,  das  geradlinig  ist,  mit  breiten  Pfannenziegeln 
und  Deckziegeln  mit  runden  Kopfen  gedeckt,  von  einem  schweren,  leicht  auf- 
gebogenen  Wulst  als  First  gekront.  Die  Beispiele  aus  Shantung  und  Honan 
(Abb.  310)  sind  ernst  und  streng,  die  aus  Ssetschuan  (Abb.  311)  leicht,  grazios 
und  spielerisch  reich  gegliedert  in  ihrem  Aufbau.  Man  gewinnt  den  Eindruck 
reifster  Entfaltung  einer  wunderbar  klar  und  prazis  durchgebildeten  Holzbau- 
kunst  und  kommt  zu  dem  SchluB,  daB  alle  spatere  Architektur  in  ihren  Wesens- 
ziigen  durchaus  schon  in  der  Han-Zeit,  wenn  nicht  etwa  noch  friiher  vorgebildet 
gewesen  sein  muB.  Die  Weite  und  GroBziigigkeit  der  Anlagen  zeugt  von  einer 
wahrhaft  monumentalen  Baugesinnung.  Und  wiederum  fand  man  in  manchen 
Grabkammem  eine  Verkleidung  mit  reliefgepreBten  Ziegeln  (Abb.  314),  die  eine 
Ahnung  von  der  Pracht  und  Feinheit  der  Ausstattung  bis  in  das  Kleinste  gibt. 
Auch  hier  ist,  wie  inAgypten,  fiir  dieToten  in  einer  Weise  gesorgt  worden,  die 
das  Gerat  und  dieWohnungen  derLebenden  um  Jahrtausende  iiberdauert  hat. 

Auch  die  Plastik  der  Han-Zeit  kennen  wir  nur  aus  den  Grabmonumenten  und 
dem  Inhalt  der  Graber.  Ihr  altestes  bisher  bekanntes  Beispiel  sind  die  grani- 
tenenTiere  amHugeldesHoCh'ii-pingbei  Si-an-fu,  des  Feldherrnund  Schwagers 
des  Kaisers,  der  117  v.  Chr.  nach  langen,  siegreichen  Kriegen  gegen  die  Hunnen 
gestorben  war.  Ein  stehendes  RoB,  das  einen  bogenbewehrten  Barbaren  unter 
die  Hufe  tritt  (Abb.  308),  ein  liegendes  mit  ausdrucksvollem  rassig-schmalen 
Kopf,  ein  ruhender  Biiffel,  ein  grotesker  Riese,  der  ein  Tier  zu  verschlingen 
scheint,  sind  die  Zeugnisse  einer  einfach-groBen,  aber  mit  urtumlicher  Wucht  den 
Stein  gestaltenden  Bildhauerei.  In  Shantung  und  Ssetschuan  sind  schreitende, 
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gefliigelte  und  ungefliigelte  Lowen  von  Graballeen  des  zweiten  Jahrhunderts 
n.  Chr.  zutage  gekommen.  Gewaltiger  und  bewuBter  noch  ist  hier  die  Bewegung 
des  Tiers,  die  hohen  Flanken,  der  riesige  Brastkorb,  das  briillende  Haupt  und 
der  offene  Rachen  geformt  (Abb.  309).  Die  Stilisierung  geschieht  in  breiten 
Flachen,  die  machtigen  UmriBkurven  sind  in  der  starksten,  zusammengepreBten 
Wirkung  gegeneinandergespannt.  Daneben  tritt  eine  Kleinplastik,  die  aus  der 
Sitte  entstanden  ist,  den  Toten  die  Abbilder  des  gegenwartigen  Lebens  oder 
einer  jenseitigen  Gliickseligkeit  als  Begleiter  der  Seele  in  das  Grab  mitzugeben, 
als  einen  Ersatz  des  wirklichen  Gefolges  und  Hausrats,  die  einst  mit  ihnen  be- 
stattet  wurden.  Hauser  und  Speicher,  Kiichen  und  Brunnen,  Wagen  und  Haus- 
tiere  alter  Art,  Frauen  und  Diener  wurden  als  Nachbildungen  in  den  Grabern 
der  GroBen  aus  kostbaren  Stoffen,  in  den  einfacheren  als  kleine  Figuren  aus  ge- 
branntem,  meist  bemaltemundgelegentlichglasiertemTon  umden  Sarg  aufge- 
stellt.  Meist  sind  es  keine  bedeutenden  Kunstwerke,  aber  gelegentlich  findet  man 
ein  edleres  Stuck,  schmale  Dienerfiguren  von  sanft  geneigter  Haltung  und  feinen 
knospenhaften  Zxigen  (Abb.  307)  oder  Rosse  von  stolzem  Bau  mit  wunderbar 
scharf  durchgebildeten  Rassekopfen,  die  man  der  Han-Zeit  zuschreiben  darf  und 
die  fiir  eine  die  Natur  auBerst  feinfiihlig  und  zart  umschreibende  Kleinplastik 
zeugen.  Die  Verbindung  einer  rundlich  starkplastischen  Relief kunst  mit  der 
Architektur  begegnet  uns  bei  den  reichbewegten,  phantasiereichen  Damonen- 
friesen,  den  zwerghaften  Tragergestalten  und  grotesken  Masken  im  Gebalk  der 
Ssetschuan-Pfeiler  (Abb.  312),  auf  den  Fronten  der  Pfeiler  selber  aber  die  fein 
in  die  Flache  gebundene  Stilisierung  flugelschlagender  Phonixe  und  ringelnder 
Drachen,  die  hier  nicht  mehr  in  einer  urtiimlichen  Abstraktion,  sondem  als 
Fabeltiere  von  unerhorter  animalischer  Lebendigkeit  und  Glaubwurdigkeit  sich 
spreizen  und  regen  (Tafel  XVIII).  Viel  strenger  und  karger  ist  die  Zeichnung 
der  Flachreliefs,  mit  denen  die  schweren  Steinplatten  von  Opferkammem,  Grab- 
kammem  und  Sargen  in  Shantung  bedeckt  sind.  Hier  entfaltet  sich  ein  beweg- 
tes  Leben  von  reichster  Fiille,  aber  diese  Darstellungen,  die  vom  flachenhaften 
zum  eingesenkten  Relief,  ja  zur  bloB  noch  eingeritzten  Liniengravierung  gehen, 
sind  als  Dokumente  mehr  der  Malerei  als  der  Plastik  zu  betrachten. 

Wie  in  den  Himmelsfragen  des  Ch'ii  Yuan  (um  300  v.  Chr.),  so  zeigt  es  sich 
auch  in  der  Beschreibung  des  Ling-kuang-Palastes  (um  140  v.  Chr.),  die  aus 
dem  zweiten  Jahrhundert  n.  Chr.  stammt,  daB  die  Opferhallen  und  die  Fest- 
hallen  der  GroBen  reich  mit  Wandgemalden  geschmiickt  und  bedeckt  waren. 
Ihr  Gegenstand  ist  beidemal  derselbe:  die  mythische  Weltgeschichte  seit  der 
Schopfung  mit  den  damonischen  bis  zu  den  menschlichen  Urherrschern,  mit 
den  „Arten  und  Scharen  der  Wesen  im  Himmel  und  auf  Erden“,  den  „Gottem 
der  Berge  und  den  Geistern  der  Meere“,  und  die  historische  mit  den  Griindem 
der  Dynastien,  den  „Favoritinnen  und  Rebellenfursten,  ihren  treuen  Unter- 
tanen  und  frommen  Sohnen,  bedeutenden  Mannern  und  tugendhaften  Frauen, 
mit  Weisen  und  Narren,  Besiegten  und  Siegem  —  die  Bosen  zur  Warnung,  die 
Guten  als  Vorbild  fiir  die  Nachwelt".  Die  dargestellten  Vorgange  waren,  nach 
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den  Himmelsfragen  zu  schlieBen,  in  eine  Folge  einzelner  Szenen  zerlegt  und  mit 
erklarenden  Beischriften  versehen.  Dieselben  Gegenstande  und  die  namliche 
Anordnung  finden  sich  nun  auf  einem  groBen  Teil  der  Flachreliefs  aus  den 
Grabem  in  Shantung,  fur  deren  altere  (Abb.  315)  wir  das  Datum  vor  129, 
wahrscheinlich  also  erstes  Jahrhundert  n.  Chr.,  und  fur  deren  jiingere  Gruppe 
(Abb.  316— 318)  wir  ein  Datum  147  n.  Chr.  besitzen.  Bald  in  streifenweiser, 
bald  in  freier,  iiber  ein  groBes  Bildfeld  verteilter  Komposition  sind  hier  Wagen- 
und  Reiterziige,  Empfange  in  fiirstlichen  Hallen,  Jagden  und  Kriegszuge,  Got- 
ter,  Damon en  und  Zauberwesen,  die  Konige  und  Weisen  des  Altertums,  histo- 
rische  Ereignisse  und  Beispiele  treuer  Kindesliebe,  aber  auch  Musik  und  Gaukel- 
spiel,  Kuchenszenen,  gliickverheiBende  Wunderpflanzen  und  Wundertiere  ab- 
geschildert,  und  Ahnliches  zeigen,  eine  unendliche  Bilderchronik,  selbst  die 
flachen  Reliefs  der  architektonischen  Pfeiler,  selbst  die  gepreBten  Tonziegel 
und  Platten  aus  den  Grabem  von  Honan  und  Ssetschuan.  Zweifellos  geht  dies 
alles  auf  das  Vorbild  der  verlorenen  Wandgemalde  zuriick  (Abb.  313 — 318). 

Die  Malerei,  die  wir  hinter  dieser  vergroberten  Ubertragung  vermuten 
diirfen,  ist  keineswegs  primitiv.  Wohl  gibt  sie  die  Dinge  gem  im  ausdrucks- 
vollen  und  klaren  Profil,  aber  sie  scheut  auch  vor  der  schwierigen  Vorder-  und 
Riickansicht,  vor  Uberschneidungen  und  kiihnen  Verkiirzungen  nicht  zuriick. 
Die  Wagen  werden  in  der  Schragansicht,  die  Gebaude  teils  in  dem  abstrakten 
Planschema  des  Aufrisses,  teils  aber  auch  schrag  von  oben  gesehen,  in  sehr  ein- 
leuchtender  Raumhaftigkeit  gezeichnet.  Eine  erstaunliche  Scharfe  und  Klar- 
heit  der  Beobachtung  waltet  xiberall.  Dabei  ist  nirgends  etwas  Statuarisch- 
Ruhendes,  vielmehr  ist  immer  das  Leben  in  seiner  ausdrucksvollsten  Bewegung 
erfaBt.  Schon  im  UmriB  sind  die  Gestalten  von  unendlich  variabler  Charak- 
teristik  des  Sichbeugens  und  -neigens,  -drehens  und  -wendens,  dabei  groBartig 
in  immer  einfachen,  immer  neuen  Motiven  in  die  flutende  Draperie  ihrer  langen, 
wiirdevollen  Gewander  gefaBt.  Diese  immer  prazise,  immer  rhythmische  Be- 
wegungslinie  kommt  ebenso  in  dem  Flattem  der  Fahnen,  in  dem  verschlunge- 
nen  Geast  der  Baume,  im  Zug  der  Wolken  und  Wasser,  im  klappemden  Huf- 
schlag  und  stiirzenden  Galopp  der  Rosse,  in  der  Flucht  der  Jagdhunde  und 
des  Wildes,  im  schwirrenden  Flug  eines  Vogels  zu  einem  schlechthin  sugge- 
stiven  und  uniibertrefflichen  Ausdruck.  Die  immer  bewegte,  immer  antwortend 
harmonische  Kurve  wird  zum  geheimen  Gesetz  auch  der  Komposition,  die 
schon  die  Reihung  eines  mhigen  Vorgangs  zu  wunderbar  gleitender  Ge- 
schlossenheit  bindet,  vollends  aber  in  der  Darstellung  von  Musik  und  Tanz 
einen  jauchzenden  Rhythmus,  in  groBen  Fugungen  wie  der  Schlacht  um  die 
Briicke,  wie  der  Himmelsreise  des  Konigs  Mu  (Abb.  317),  wie  den  Ziigen  der 
Wasser-,  Wolken-  und  Gewitterdamonen  den  grandiosesten  Schwung  der  Bild- 
gestaltung  erfindet. 

Deutlicher  noch  als  in  diesen  Reliefs  wird  die  fortgeschrittene  Reife  der 
Zeichnung  in  einer  Reihe  in  den  Stein  gravierter  Bilder,  wie  etwa  der  Stele  des 
Li  Hsi  (171  n.  Chr.),  deren  Baume  den  zartesten  Rhythmus  feingefiihlter 
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Wachstumsbewegung  atmen,  deren  Drache  und  Hirsch  die  subtilste  zeich- 
nerische  Durchbildung  zeigen  (Abb.  319),  oder  in  einer  ganzen  Folge  von 
Opferszenen,  die  in  der  perspektivischen  Vertiefung  der  Bildbiihne  von 
hoher  Klarheit,  in  der  Drapierung  und  ausdrucksvollen  Bewegung  der  Ge- 
stalten  von  feinfiihligster  Beherrschung  der  Linien  und  Verkurzungen,  in  der 
Charakterisierung  der  Gesichter  da  und  dort  von  erstaunlicher  Individuali- 
sierung  und  reifstem  Konnen  zeugen  (Abb.  320) .  Dabei  ist  alles  mit  hoher  und 
anspruchsloser  Einfachheit  wie  selbstverstandlich  dargeboten.  Man  wird  auch 
diese  Bilder  ihrem  Stil  nach  in  die  Han-Zeit  datieren  miissen.  Noch  verbliiffen- 
der  freilich  sind  die  sparlichen  Reste  wirklicher  Malerei:  noch  ungedeutete 
Darstellungen  von  den  Giebelfeldem  einer  Grabkammer  aus  Lo-yang,  die 
Tierkampfe  und  bewegte  Gruppen  von  Mannern  und  Frauen  zeigen  (Abb.  321), 
und  die  Bilder  eines  Lacktabletts  mit  Drachen  und  mit  zwei  auf  einer  Berg- 
platte  sitzenden  Figuren,  die  69  n.  Chr.  in  Ssetschuan  entstanden  und  jiingst 
in  einem  koreanischen  Grabe  gefunden  worden  sind  (Abb.  322) .  Hier  ist  eine 
so  groBe  Freiheit  im  Wurf  der  fliichtig  andeutenden  Umrisse,  eine  so  kecke 
an  die  Karikatur  grenzende  Charakteristik,  eine  solche  Breite  des  offenbar 
nur  andeutenden  farbigen  Auftrags  —  im  einen  Fall  auf  weiBem,  im  andern 
auf  dunklem  Grunde  — ,  daB  man  ohne  das  unbezweifelbare  Datum  der 
Inschrift  nie  auf  den  Gedanken  kame,  Erzeugnisse  einer  so  friihen  Kunst  vor 
sich  zu  haben.  Sie  machen  es  wahrscheinlich,  daB  wir  auf  diesem  Gebiet 
noch  manche  Uberraschungen  erwarten  diirfen  und  daB  die  Wesensziige  auch 
der  chinesischen  Malerei  bis  zu  einer  viel  hoheren  Reife,  als  wir  bisher  ahnten, 
schon  in  der  Han-Zeit  durchgebildet  gewesen  sind.  Dabei  ist  dies  eine  offenbar 
ganz  autochthone  Kunst,  bei  der  von  fremden  Einfliissen  nicht  das  geringste 
zu  spiiren  ist.  Wie  mogen  die  groBen  Wandmalereien  der  Tempel  und  Palaste, 
wie  die  illustrierenden  Bildrollen,  wie  die  Bildnisse  beriihmter  Manner  aus- 
gesehen  haben,  die  fur  die  namliche  Zeit  schon  bezeugt  sind? 

Auch  die  schmiickende  Kunst  der  GefaBe,  Behange,  Gerate  hat  sich  jetzt 
zu  hoher  Fiille  und  Reife  verfeinert.  Um  dieselbe  Zeit,  da  der  Wortschatz  und 
die  Begriffszeichen  der  Sprache,  ja  die  Formen  der  Schrift  in  wissenschaft- 
lichen  Werken  festgelegt,  da  die  gesamten  Texte  der  Klassiker  fur  ewige  Zeiten 
in  Stein  gegraben  wurden,  sind  auch  die  Opferbronzen  der  Chou-Zeit  nach  den 
alten  Vorbildem  neu  gegossen  worden.  Aber  das  kostbare  GefaB  dient  nicht 
mehr  dem  frommen  Gebrauch  allein,  jetzt  werden  auch  die  Gegenstande  des 
taglichen  Bedarfs,  KochgefaBe,  Weinflaschen,  Speiseschalen,  Raucherbecken, 
Toilettebiichsen  und  Metallspiegel  im  edelsten  Material  fur  den  Luxus  der 
Reichen  hergestellt  und  in  schonen  Formen  gestaltet.  Bronzene  Spangen  und 
Beschlage,  meist  vergoldet,  finden  iiberall  Verwendung.  Die  phantastisch- 
abstrakte  Ornamentik  der  Chou-Zeit  wird  mit  BewuBtheit  zu  neuen,  raffinier- 
teren  Wirkungen  durchgebildet.  Daneben  taucht  eine  neue  halbnaturalistische 
Tierornamentik  auf,  die  mit  einer  bis  nach  SiidruBland  hinein  bluhenden  nord 
asiatischen  Nomadenkunst  in  Verbindung  steht,  aber  doch  vielleicht  mit  dieser 
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chinesischen  Ursprungs  ist  (Abb.  304).  Und  im  Gegensatz  dazu  findet  man 
eine  Tendenz  zur  schmucklos  reinen,  edel  gerundeten  Form,  die  eine  Reihe 
elegantester  GefaBtypen  von  hochstem  Wohllaut  der  Linie  geschaffen  hat. 
Sie  geht  oft  mit  einer  verfeinerten  Ornamentik  zusammen,  die  naturtreue 
Motive  —  Tiere,  Jagden  und  dergleichen  —  im  AnschluB  bald  an  die  Plastik, 
bald  an  die  Malerei  sparsam  und  wirkungsvoll  verwendet  (Abb.  302).  In  grim 
glasierten  TongefaBen  werden  Bronzeformen  nachgebildet,  ja  es  begegnen 
schon  hellgelbe  kaolinahnliche  Glasuren,  die  auf  das  kunftige  Porzellan  hin- 
deuten.  Jetzt  begegnet  auch  Lackgerat,  das  im  ersten  Jahrhundert  vor  und 
nach  Christus  in  Ssetschuan  mit  hochster  technischer  Vollendung  hergestellt 
wird:  Tische,  Schachteln  und  Schalen  von  einfacher  Form,  doch  mit  reichem 
und  freiem  Ornament  in  Schwarz,  Rot,  Gelb  und  Griin.  In  einem  mongo- 
lischen  Furstengrab  sind  gestickte  Seidenbehange  mit  Tierdarstellungen  von 
chinesischer  Arbeit  gefunden  worden.  Elfenbein  und  Jade  werden  zu  mannig- 
fachem  Luxusgebrauch  in  kostlichen  Werken  der  Schmuck-  und  Kleinplastik 
verarbeitet.  Und  wie  zum  erstenmal  jetzt  die  typische  chinesische  Miinze  er- 
scheint,  so  taucht  auch  getriebener,  gegossener  und  ziselierter  Goldschmuck 
auf,  ja  es  wurde  in  Korea  in  einem  Grab  der  Han-Dynastie  eine  kleine  goldene 
Drachenschnalle  gefunden,  die,  mit  Halbedelsteinen  besetzt,  das  Reichste  und 
Vollendetste  an  minutioser  Treib-  und  Filigranarbeit  darstellt,  das  man  sich 
iiberhaupt  vorstellen  kann;  man  wiirde  sie  ohne  das  Zeugnis  desFundorts  gern 
um  siebenhundert  Jahre  spater  datieren. 


DIE  KUNST  DES  UBERGANGS 


Mit  dem  Ende  der  Han-Dynastie  tritt  eine  lange  Periode  innerer  Wirren  und 
ein  Zerfall  des  Reiches  in  getrennte  und  einander  zeitweise  bekampfende  Teil- 
staaten  ein,  der  beinahe  vier  Jahrhunderte  dauert.  Im  Norden  gewinnen  bar- 
barische  Stamme  EinfluB  und  Herrschaft,  indem  sie  freilich  der  chinesischen 
Kultur  sich  mehr  oder  weniger  einfiigen;  so  regieren  hier  von  317  etwa  bis  581 
die  Toba-Tataren  bis  iiber  den  Hoang-ho  hinaus  und  fiihren  seit  386  den 
Kaisertitel.  Der  Mittelpunkt  der  chinesischen,  in  raschem  Wechsel  einander 
folgenden  Dynastien  ist  Nanking;  von  hier  beherrschen  sie  das  Gebiet  des 
Yang-tse  und  den  Siiden  des  Reiches.  In  diese  Zeit  fallt  aber  auch  eine  groBe 
kulturelle  Wandlung,  die  China  einen  neuen  Geist  und  ein  neues  Antlitz  ge- 
geben  hat:  es  ist  die  Aufnahme  des  Buddhismus  aus  Indien.  Die  Einfiihrung 
dieses  Glaubens  erfolgte,  angeblich  seit  dem  ersten  Jahrhundert,  mit  groBerer 
Wirkung  wohl  erst  nach  der  Han-Zeit,  durch  indische  Missionare,  die  auf  ver- 
schiedenen  Wegen  nach  China  gelangten  und  hier  ihre  Kloster  griindeten.  Gegen 
Ende  des  dritten  Jahrhunderts  werden  schon  buddhistische  Bauten  (Pago- 
den!),  Bildwerke  und  Gemalde  erwahnt.  Seit  dem  Jahre  325  war  es  Chinesen 
erlaubt,  als  Priester  in  die  Kloster  einzutreten,  bald  beherrschte  der  neue 
Glaube  —  wenn  auch  mit  Riickschlagen  —  die  Hofe,  beeinfluBte  mit  neuen 
Gedanken  das  geistige  Leben  und  drang  allmahlich  tiefer  ins  Yolk.  Mit  dem 
Jahre  399  beginnen  die  Pilgerfahrten  chinesischer  Priester  nach  Indien,  und 
es  kniipft  sich  durch  Gesandtschaften  weltlicher  und  geistlicher  Art  eine  lange, 
nicht  mehr  abgebrochene  Verbindung,  die  teils  auf  dem  Landweg  iiber  Zentral- 
asien  nach  dem  Norden,  teils  auf  dem  Seewege  iiber  Ceylon,  Java  und  Hinter- 
indien  nach  dem  Siiden  Chinas  fiihrt.  Hinayana  und  Mahayana  kommen  beide 
nach  China,  doch  nicht  in  einer  strengen  Trennung,  sondern  in  friedlicher  Aus- 
einandersetzung,  die  zur  unbedingten  Herrschaft  der  nordlichen  Kirche  und 
im  Lauf  der  Jahrhunderte  zur  Entwicklung  einer  Reihe  religioser  und  philo- 
sophischer  Systeme  und  Klosterschulen  gefiihrt  hat.  Durch  die  Ausbreitung 
des  Buddhismus,  die  nun  von  China  aus  stattfand,  ist  auch  der  chinesische 
EinfluB  auf  Korea,  wo  im  Norden  schon  seit  100  v.  Chr.  eine  Kolonie  bestand, 
seit  372  neu  gekraftigt  und  seit  552  von  hier  aus  auch  auf  Japan  ausgedehnt 
worden. 

Die  Lehre  des  Buddha  und  mit  ihr  die  indische  Gedankenwelt  hat  dem 
chinesischen  Geist  einen  ganz  neuen  AnstoB  zu  philosophischer  und  meta- 
physischer  Spekulation  gegeben.  Indem  dieWirklichkeitder  Erfahrung  als  schein- 
haft  und  das  Individuum  selber  als  ein  Trug  erkannt  wurde,  war  das  Schwer- 
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gewicht  des  Daseins  auf  die  jenseits  der  Erf  alining  bestehenden  Geisteswelten 
verlegt.  Diese  wurden  freilich  fur  die  Masse  der  Glaubigen  ganz  einfach  durch 
die  Kirche  mit  ihrer  groBen  Bilderwelt  der  Buddhas  und  Bodhisattvas,  Heiligen 
und  Geisterkonige,  mit  ihren  prunkvollen  Tempeln,  Gottesdiensten  und 
Zeremonien  vertreten.  Aber  es  war  zugleich  fiir  die  ernsteren  Geister  der  Zwang 
zu  einer  Auseinandersetzung  gegeben,  die  die  alte  und  einfache  Weltanschauung 
wesentlich  verandern  und  vertiefen  muBte.  So  wurde  auch  der  Taoismus  nun 
stark  von  buddhistischen  Lehren  und  Brauchen  beruhrt  und  entwickelte  sich 
neben  ihm  zu  einer  ahnlichen  Art  von  Kirche  mit  Klostem  und  Priestem, 
heiligen  Schriften  und  Gottersystemen.  Auch  die  Wissenschaft  gewann  viel- 
fache  Anregung  durch  die  Kenntnis  der  indischen  Welt  und  die  Ubersetzer- 
tatigkeit  der  gelehrten  Monche.  Und  in  die  Lyrik,  die  schon  unter  den  Han 
die  Form  einer  ganz  individuellen  GefiihlsauBerung  angenommen  hatte, 
kommt  jetzt  jener  Zug  einer  tiefschmerzlichen  Resignation,  die  alle  Freuden 
der  Welt  fiir  eitel  und  ihre  Schonheit  nur  als  ein  Gleichnis  der  Verganglichkeit 
empfindet.  Aber  der  Buddhismus  ist  in  China  auch  aus  einer  indischen  zu  einer 
chinesischen  Lebenserscheinung  geworden.  Er  verliert  seine  brennende  Inbrunst 
und  den  transzendentalen  Schwung,  den  er  in  seiner  Heimat  besaB,  er  wird 
niichtemer  bei  einem  von  Natur  praktischen  und  diesseitigen  Volk,  aber  er 
erfiillt  sich  zugleich  mit  einem  psychologischen  Zartgefiihl,  mit  einer  heitem 
und  menschlichen  Milde,  mit  einem  Sinn  fiir  die  kosmische  Ordnung  und  das 
Weben  des  Weltgeheimnisses  bis  in  das  Kleinste  und  Unbedeutendste  der  Natur, 
das  einen  sinnbildlichen  Glanz  erhalt. 

Seit  der  Han-Zeit  hatte  das  geistige  Leben  sich  ganz  auf  die  literarische 
Tatigkeit  konzentriert,  das  Studium  der  Klassiker  war  die  Grundlage,  die 
prazise  und  feinsinnige  Formulierung  der  Gedanken  und  Empfindungen  war 
Ziel  und  MaBstab  der  Bildung  geworden.  In  dieser  Lebenssphare,  die  in  der 
lyrischen  Dichtung  ihre  feinste  Bliite  fand,  wurde  auch  die  Kunst  der  Schrift 
als  solche  sehr  hoch  geachtet  und  gepflegt.  Ihre  Zeichensymbole  sollten  unter 
dem  Pinsel  des  Schreibenden  Kraft  des  Ausdrucks,  Harmonie  der  Formung 
und  eine  individuelle  Beseelung  empfangen.  Neben  ihr  und  geme  mit  ihr  ver- 
bunden  wurde  jetzt  auch  die  Malerei  zu  einer  Ausdrucksform  der  hoheren 
Bildung,  die  von  Staatsmannern  und  Feldherren,  Gelehrten  und  Dichtem, 
Fiirsten  und  Priestern  bis  zum  heutigen  Tage  geiibt  wird.  So  wurde  sie  die  erste 
der  bildenden  Kiinste,  die  Schwesterkunst  der  Schrift,  und  gewann  eine  Be- 
deutung,  die  iiber  das  Handwerkliche  und  rein  BildmaBige  hinaus  in  die  Bezirke 
der  hdchsten  geistigen  Werte  hineingreift.  Ihre  Schopfer  waren  von  jetzt  ab 
die  ersten  und  fiihrenden  Geister  der  Nation.  Dies  muBte  zu  hohen  Anspriichen 
und  zu  einer  ungewohnlichen  Verfeinerung  fiihren.  Vielleicht  schon  im  vierten, 
jedenfalls  aber  im  Anfang  des  sechsten  Jahrhunderts  gibt  es  bereits  theoretische 
Schriften  iiber  die  Malerei.  Um  diese  Zeit  stellt  Hsieh  Ho  seine  sechs  Grund- 
satze  und  einen  MaBstab  fiir  die  Bewertung  der  Bilder  auf,  der  das  Geistige  iiber 
das  Technische,  den  Rhythmus  der  Lebendigkeit  iiber  die  Ahnlichkeit  und  die 
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formale  Vollendung  stellt.  Der  Bereich  der  Aufgaben  hatte  sich  um  die  Ge¬ 
stalt  enwelt  der  buddhistischen  Legende  und  des  buddhistischen  Jenseits  er- 
weitert,  er  umfaBte  das  Bildnis,  historische  und  weltliche  Darstellungen,  ja  es 
taucht  schon  die  Welt  der  Blumen  und  Tiere  und  der  Landschaft  auf.  Und  als 
Bildform  erscheint  neben  dem  Wandgemalde  die  bewegliche  Malerei  auf  Wand- 
schirmen  und  Fachern,  auf  Fahnen  und  Hangebildern,  und  die  aus  der  Schrift- 
rolle  entwickelte  Bildrolle,  die  im  Abrollen  von  rechts  nach  links  die  Folge 
ihrer  Darstellungen  voruberziehen  laBt. 

Aus  diesen  friiheren  Jahrhunderten  ist  nur  sehr  wenig  erhalten.  Vielleicht 
das  einzige  mit  einiger  Treue  iiberlieferte  Werk  sind  die  Bilder  zu  den  Lehren 
der  Hofmeisterin  fur  die  kaiserlichen  Palastfrauen,  eine  Bildrolle  des  beruhmten 
Malers  Ku  K‘ai-chi  (344 — 406),  die  in  einer  sehr  guten  Kopie  (vielleicht  der 
T‘ang-Zeit)  auf  uns  gekommen  ist  (Abb.  325 — 329).  Dargestellt  ist  hier  eine 
Reihe  einzelner  historischer  Szenen,  in  denen  die  musterhafte  Fuhrung  und  die 
aufopfemde  Ergebenheit  kaiserlicher  Gemahlinnen  und  Nebenfrauen,  ganz  im 
Geiste  des  K‘ung-tse  als  ein  Vorbild  aufgezeichnet  ist.  Die  Bilder  geben  einen 
Einblick  in  das  Hofleben  dieser  Zeit,  aber  sie  sind  zugleich  eines  der  groBen 
Meisterwerke  der  Kunst  aller  Zeiten.  Mit  unbeschreiblicher  lyrischer  Zartheit 
sind  die  taglichen  Beschaftigungen,  ist  das  Beieinander  der  Menschen,  sind  aber 
auch  ihre  seelischen  Beziehungen  geschildert.  Die  Beobachtung  ist  scharf  und 
sachlich,  aber  ganz  auf  die  Nuancen  der  Bewegung  und  des  Gefuhls  gestellt. 
Und  die  Gestalten  leben  aus  den  subtilen  Schwingungen  einer  Linienzeichnung, 
die  aus  abgewogenen  Entsprechungen  leise  gleitender  Kurven  die  Harmonie 
des  Einzelnen  und  des  Ganzen  entwickelt.  Diese  Art  der  Beobachtung  und  Dar- 
stellung,  diese  zarte  und  stets  bewegte  Linie  ist  ein  Erbteil  der  Han-Malerei, 
deren  Rhythmus  hier  bis  aufs  letzte  verfeinert  erscheint,  so  wie  die  Verteilung 
der  Flecken,  die  Art  der  farbigen  Bezeichnung  den  Reiz  einer  bis  zum  hochsten 
Raffinement  getriebenen  Einfachheit  besitzt.  Auch  die  Verteilung  im  Raum, 
die  Perspektive,  entspricht  der  Stufe  der  Han-Zeit.  Ob  die  leise  angedeutete 
abtonende  Modellierung  der  Falten  dem  Original  oder  der  Kopie  angehort, 
bleibt  ungewiB.  —  Gleichfalls  den  Namen  des  Ku  K‘ai-chi  tragt  eine  zweite 
Rolle,  die  in  fortlaufender  Darstellung  ein  taoistisches  Gedicht  von  der  Gottin 
Lo-shen  illustriert  und  die  eine  Kopie  etwa  der  Sung-Zeit  sein  mag  (Abb.  330> 
331).  Der  Stil  ist  etwas  anders,  doch  mag  er  mit  den  Schichtungen  der  Berge, 
den  zarten  knospenhaften  Baumen  die  Stufe  der  Landschaftsmalerei  und  die 
Art  der  Bildfiigung  dieser  Jahrhunderte  wohl  bezeichnen. 

Uber  die  nichtbuddhistische  Wandmalerei  gibt  uns  das  Innere  einiger  furst- 
licher  Grabkammern  bei  Pyong-yangin  Nordkorea,  die  aus  dem  sechsten  Jahr- 
hundert  stammen  mogen,  einen  gewissen  AufschluB.  Auf  die  gramtenen  Wande 
ist  eine  einfache  Scheinarchitektur  gemalt,  sie  tragen  die  symbolischen  Tiere  der 
vier  Weltgegenden :  Drache,  Phonix,  Tiger  und  die  Schildkrote  mit  der  Schlange 
an  der  Hauptwand  wohl  auch  ein  thronendes  Paar,  dem  Ziige  von  Frauen  und 
Gefolgsleuten  Verehrung  erweisen,  und  die  Friese  und  Zwickel  der  abgetreppten 
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Decke  zeigen  Landschaften,  Wolkenbander,  Stembilder,  Sonne  mid  Mond  mit 
den  zugehorigen  Fabelwesen,  so  daB  die  kosmische  Bedeutung  des  Ganzen 
unzweifelhaft  ist.  Die  damonischen  Wachterfiguren  am  Eingang  kommen 
schon  in  der  Han-Zeit  vor,  auch  die  phantastisch  bewegte  Zeichnung  der  Tiere 
ist  ganz  chinesisches  Erbgut,  doch  spielen  in  Einzelheiten  der  Ornamentik 
schon  deutlich  buddhistisch-indische  Vorbilder  herein  (Abb.  332—334). 

Die  nichtbuddhistische  Plastik  ist  uns  bisher  nur  durch  die  Grabanlagen 
verschiedener  Dynastien  des  fiinften  und  sechsten  Jahrhunderts  im  Umkreis 
von  Nanking  bekannt.  Wie  wohl  schon  in  der  Han-Zeit,  fiihrt  hier  zu  dem 
Grabhiigel  ein  Hauptweg,  der  mit  Paaren  von  Saulen,  Inschrifttafeln  und 
riesigen  Fabeltieren  flankiert  ist  (Abb.  335).  Kannellierte  Saulen  mit  einem 
pilzahnlichen  Lotoskapitell  zeugen  von  indischen  Vorbildern,  die  wohl  iiber  See 
gekommen  waren  (Abb.  336).  Die  Tiere  selbst  sind  Fortbildungen  der  Lowen 
und  Chimaren  aus  der  Han-Zeit,  aber  sie  zeugen  von  einer  Steigerung  des  Aus- 
drucks,  die  man  barock  nennen  kann,  von  einer  Gbertreibung  der  Bewegung 
und  der  geschwungenen  Kurve,  die  fur  die  ganze  Epoche  charakteristisch  ist. 
Viele  dieser  geflugelten,  briillenden  Lowen  haben  zugleich  eine  solche  Verein- 
fachung  und  GroBe  der  plastischen  Form,  deren  gewaltig  sich  wolbende  und 
hdhlende  Rundung  in  die  klarsten  Konturen  geschlossen  ist,  daB  sie  neben 
agyptischen  Werken  zu  den  groBartigsten  Schopf  ungen  aller  Bildnerei  gezahlt 
werden  konnen  (Abb.  337,  339).  Die  schleichende  Chimare  am  Grab  des  Ch‘i 
Wu-ti  (f  493)  hat  an  mittelalterlichen  Domen  kaum  ihresgleichen  an  lebens- 
wahrer  Phantasie  und  GroBe  (Abb.  338).  Die  Schopf erkraft  dieser  Kiinstler 
war  noch  immer  vom  Damonischen  genahrt  und  von  dem  ungegenstandlichen 
Formgefiihl,  das  in  den  Bronzen  der  Chou  sich  ausgelebt  hat. 

Von  der  Baukunst  dieser  Zeit  kennen  wir  nicht  viel  mehr,  als  was  sich  in 
gemalten  und  gemeiBelten  Nachbildungen  der  buddhistischen  Hohlen  ver- 
kleinert  und  wohl  auch  vereinfacht  erhalten  hat.  Wir  wissen  aber,  daB  wichtige 
neue  Bautypen  und  Bauformen  jetzt  aufgekommen  sind.  Wahrend  die  alte 
breitgelagerte  Halle  nun  auch  dem  buddhistischen  Gottesdienste  als  wichtigster 
Kultraum  diente,  hat  die  neue  Religion  den  Stupa,  und  zwar  in  der  Form  des 
kleinen  Stupadenkmals,  das  auch  als  Grabmal  der  Monche  diente,  wie  in  der 
Form  des  hohen,  monumentalen  Turmbaus  eingefiihrt.  Diese  Tiirme  wurden 
in  der  Art  des  Mahabodhi  oder  des  Riesenturms  in  Purusapura  gem  als  Denk- 
male  des  Glaubens  bis  zu  groBer  Hohe  gefiihrt  und  auf  ihren  Wanden  mit 
einem  System  von  Buddhabildern  geschmiickt,  so  daB  sie  den  Segen  des  Glau¬ 
bens  nach  den  Himmelsrichtungen  ausstrahlen  und  die  feindlichen  Einfliisse 
der  Damonen  abwehren  sollten.  Sie  spielen  in  dieser  magischen  Eigenschaft 
spater  in  der  chinesischen  Geomantik  eine  wichtige  Rolle.  Hier  gibt  es  nun  den 
einfachen  Typus  des  im  Holzbau  errichteten  Stockwerkturms  auf  quadratischer 
Basis,  der  gewiB  in  ahnlicher  Weise  konstruiert  ist  wie  die  Palastturme  der 
Han-Zeit.  In  der  Form  ubereinandergesetzter  Pfeilerhallen,  die  nach  oben  sich 
verjiingen  und  deren  jede  mit  einem  umlaufenden  Dach  gekront  ist,  zeigt  ihn 
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zum  Beispiel  der  Mittelpfeiler  (Abb.  340)  einer  der  Felsenhohlen  von  Yiin-kang 
(um5oo).  Von  hier  aus  ist  der  Weg  zu  immer  reicheren  Strukturen  offen,  wie 
sie  aus  etwas  spaterer  Zeit  dann  in  Japan  noch  erhalten  sind.  Und  daneben  ent- 
steht  die  Form  der  Steinpagode,  die  bald  aus  Haustein,  meist  aber  aus  Back- 
stein  liber  quadratischem,  dann  auch  iiber  sechs-,  acht-  und  mehreckigem  Grund- 
riB  errichtet  wird.  Hier  gibt  es  neben  dem  einfachen  Stockwerkturm  eine  andere, 
wahrscheinlich  aus  Indien  abgeleitete  Form,  die  liber  hohem  Socket  ein  Haupt- 
geschoB,  iiber  diesem  aber  in  rasch  aufeinanderfolgenden  Ringen  von  Dachern 
oder  Dachvorspriingen  eine  ganze  Menge  von  Scheinstockwerken  iibereinander 
auftiirmt.  Ein  besonders  schones  und  friihes  Beispiel  dieses  Typus  ist  die  poly- 
gone  Backsteinpagode  des  Sung-yiieh-sse  in  denTalern  des  Sung-shan  (Honan), 
die  523  erbaut  worden  ist  (Tafel  XIX).  Der  GesamtumriB  erinnert  an  den  des 
nordindischen  Sikhara,  und  das  Ganze  ist  oben  durch  einen  hohen  Ringknauf 
mit  einem  kleinen  Stupa  zusammengeschlossen.  Die  indische  Kurve  findet  sich 
wieder  in  dem  flachen  Bogen  und  dem  zugespitzten  HufeisenabschluB  der 
Nischen,  der  jetzt  iiberall  begegnet.  Die  Kurve  bildet  aber  auch  an  einem 
anderen  Bauglied  ein  Hauptmotiv  der  chinesischen  Baukunst,  das  sie  von 
jetzt  ab  dauernd  beherrschen  wird.  Es  ist  das  konkav  geschweifte  Dach, 
das  um  das  Jahr  500  zum  erstenmal  auftritt,  und  das  die  Han-Zeit  anschei- 
nend  noch  nicht  gekannt  hat.  Da  kein  indisches  Beispiel  bekannt  ist,  auf  das 
diese  Form  zuriickgehen  konnte,  so  ist  sie  wohl  eine  chinesische  Erfindung,  sie 
entspricht  ganz  dem  Geist  dieser  Zeit,  die  die  bewegte  und  groBgeschwungene 
Kurve  iiber  alles  liebt.  Das  chinesische  Dach  hat  durch  sie  erst  seinen  wesent- 
lichen  Charakter  erhalten:  von  nun  ab  senkt  es  sich  in  herrlich  fallender 
Linie  groB  iiber  das  Gebaude,  wie  der  Himmel  seine  Obhut  schirmend  iiber 
die  Erde  senkt.  Dies  ist  das  absolute  Gegenspiel  des  indischen  Dachs  und  der 
indischen  Anschauung. 

Von  Indien  her  kam  aber  jetzt  eine  ganz  neue  Welt  plastischer  Gestaltung 
nach  China.  Es  ist  die  gottliche  Welt  der  Buddha  und  Bodhisattva,  der  heiligen 
Monche,  der  Damonenfiirsten  und  Himmelsgeister,  das  Pantheon  des  Hinayana 
und  des  Mahayana,  in  dem  der  indische  Buddhismus  eine  sinnenfallige  Ver- 
korperung  seiner  hochsten  Vorstellungen  sich  geschaffen  und  das  die  indische 
Skulptur  zu  einer  Welt  von  plastischen  Bildem  durchgeformt  hatte.  Damit 
trat  die  erhohte  Menschengestalt  in  den  Mittelpunkt  der  chinesischen  Bildnerei, 
und  zwar  in  einer  bereits  vorgestalteten  Form,  die  zunachst  als  vorbildlich 
und  heilig  einfach  iibernommen,  dann  aber  langsam  und  wie  von  selber  zur 
eigenen  Schopfung  umgewandelt  wurde.  GewiB  erfolgte  die  Rezeption  dieser 
buddhistischen  Plastik  auf  verschiedenen  Wegen.  Wir  wissen,  daB  manche 
Buddha-Bilder  iiber  See  aus  Siidindien,  Ceylon  und  Hinterindien  schon  fruh 
nach  Slid-  und  Mittelchina  gelangten ;  aber  beinahe  alle  Zeugnisse  der  Aufnahme 
und  Umwandlung  dieser  Vorbilder  sind  heute  verloren.  Dagegen  konnen  wir 
den  Einstrom  der  Bilder  und  ihre  Wirkung  verfolgen,  die  auf  dem  Landwege 
iiber  das  ostliche  Turkestan  stattfand.  Hier,  auf  der  alten  KarawanenstraBe, 
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die  den  Westen  Asiens  mit  dem  Osten  verbindet  und  die  unter  den  Han  und 
spater  unter  den  T'ang  von  China  beherrscht  wurde,  und  in  einem  Volker- 
gemisch  von  arischen  und  mongolischen  Stammen,  hatten  sich  friihe  schon 
buddhistische  Klostersiedlungen  ausgebreitet  und  in  Freibauten  aus  Holz, 
Ziegeln  und  Lehm,  vor  allem  aber  in  kiinstlichen,  in  die  Wande  der  Berge  ge- 
grabenen  Hohlen  zahllose  bilderbedeckte  Heiligtumer  gegriindet.  Die  Kunst 
von  Gandhara  vermischte  sich  hier  mit  den  Resten  spatantiker  und  mit  neuen 
Formen  iranisch-persischer  Anregungen,  vor  allem  aber  mit  den  Typen  der 
nordindischen  Bildhauerschulen  zu  einer  Provinzialkunst,  deren  Gestaltung 
mehr  durch  die  Menge  als  durch  die  lciinstlerische  Bedeutung  ihrer  Schop- 
f ungen  ausgezeichnet  war,  die  aber  jedenfalls  fur  die  Ausbreitung  dieser  Bilder- 
welt  nach  dem  Osten  die  nachstliegenden  Vorbilder  abgab  (Abb.  342,  343). 
Der  Gedanke,  Felsentempel  als  Orte  der  Anbetung  in  die  Berge  zu  graben, 
von  Indien  nach  Turkestan  gelangt,  wanderte  weiter  die  KarawanenstraBe  ent- 
lang,  wurde  im  auBersten  Westen  des  chinesischen  Grenzlandes  in  Tun-huang 
aufgenommen  und  dann  von  den  Konigen  der  Toba-Tataren  (den  sogenannten 
nordlichen  Wei)  in  der  Nahe  ihrer  ersten  Hauptstadt,  des  heutigen  Ta-t‘ung-fu, 
in  groBem  MaBstab  verwirklicht.  So  entstanden  in  den  Felswanden  von  Yun- 
kang  etwa  von  415  bis  525  eine  groBe  Zahl  aus  dem  Stein  gehauener  Heiligtumer 
mit  plastischenBildwerken.  Als  die  Wei  ihre  Hauptstadt  nachLo-yang  verlegten, 
wurden  dort  seit  495  die  Felsentempel  von  Lung-men  und  Kung-hsien  be- 
gonnen,  ein  anderes  Herrscherhaus  der  Tataren,  die  Pei-Ch‘i,  die  Gegner  und 
Nachfolger  der  Wei,  eroffneten  bei  T'ai-yiian-fu  die  Hohlen  des  T‘ien-lung- 
shan,  und  die  nachfolgenden  Dynastien  setzten,  besonders  in  Lung-men  und 
T‘ien-lung-shan  bis  in  das  achte  Jahrhundert  die  begonnene  Arbeit  fort. 

Die  architektonische  oder  raumliche  Wirkung  dieser  Felstempel  ist  gering.  Sie 
bestehen  in  der  Regel  aus  einer  schmalen  verandaahnlichen  Vorhalle  und  einem 
rechteckigen  Hauptraum,  der  sein  Licht  durch  die  eingebrochene  Tiir  empfangt, 
manchmal  erhebt  sich  in  der  Mitte  des  Raums  ein  tragender  pagodenahnlicher 
Pfeiler,  nach  dem  Vorbild  des  alten  indischen  Stupa,  um  den  die  Pradaksina 
stattfand,  und  an  dessen  Wanden  die  Buddhas  nach  den  vier  Weltgegenden 
blicken  (Abb.  340) ;  meist  aber  befindet  sich  die  Hauptgruppe  der  Buddhas  an 
der  dem  Eingang  gegenuberliegenden  Wand,  andere  Gruppen  sind  an  den  Sei- 
tenwanden  angeordnet,  und  es  bedecken  sich  samtliche  Wande  der  Hohlen- 
raume,  bald  nach  einheitlichem  Plan,  bald  nach  der  Willkiir  frommer  Stifter,  mit 
groBeren  oder  kleineren,  in  Nischen  eingetieften  Buddha-Bildern  und  -Gruppen 
oder  auch  mit  Reihen  zahlloser  kleiner  Buddha-Reliefs,  die  die  Unendlichkeit  der 
transzendentalen  Buddha-Welten  versinnlichen  (Abb.  341).  Die  Abmessungen 
dieser  Buddha-Hohlen  und  ebenso  derplastischen  Bildergehen  vom  Riesenhaf  ten 
bis  zum  kleinsten,  eben  noch  betretbaren  Raum,  und  sie  setzen  sich  in  einzelnen 
flachen  Nischen  auch  noch  fiber  die  AuBenwande  der  Felsen  fort  (Abb.  365).  Es 
gait  als  ein  religioses  Verdienst,  dessen  Lohn  im  Diesseits  wie  im  Jenseits  gewiB 
war,  ein  Buddha-Bild  zu  stiften,  von  dem  eine  segenspendende  Kraft  ausgehend 
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gedacht  ward,  mit  der  GroBe  und  der  Menge  der  Bilder  haufte  sich  der  Segen 
und  das  Verdienst,  und  die  Felsentempel  als  Ganzes  wurden  als  Zentren  und 
Felder  geistlicher  Segenskrafte  angesehen.  So  waren  zahllose  Bildner  und 
Handwerker  hier  beschaftigt,  und  es  ist  begreiflich,  daB  es  nicht  so  sehr  auf  die 
kiinstlerische  Vollendung  des  einzelnen  Werks  als  auf  die  getreue  Nachbildung 
der  typischen  Gottheitsdarstellungen  ankam.  Trotzdem  gibt  es  auch  hier  an- 
sehnliche  Kunstwerke,  und  die  ungezahlten  Felsentempel  haben  uns  eine  Welt 
der  plastischen  Gestaltung  erhalten,  die  uns  sonst  ganz  oder  zum  guten  Teil 
verloren  ware.  Zum  mindesten  konnen  wir  die  stilistische  Entwicklung  der 
Skulpturen  hier  gut  verfolgen,  in  die  sich  dann  vom  sechsten  Jahrhundert 
ab  eine  Reihe  einzelner  steinerner  Votivstelen  und  vereinzelte  Kultbilder  von 
Buddhas  und  Bodhisattvas  einfugen,  die  sich  im  groBen  Format  im  Stein, 
im  kleinen  als  Bronzen  erhalten  haben. 

In  den  fruhesten  Hohlen  findet  man  stehende  und  sitzende  Buddhas,  einzeln 
oder  zu  Gruppen  vereinigt,  in  architektonische  Rahmen  geschlossen  und  von 
einer  Fiille  schwebender  Himmelsgeister  und  Lotosbliiten  dekorativ  fiber jubelt 
(Abb.  341),  findet  auch  Wachgottheiten  und  hinduistische  vielkopfige,  viel- 
armige  Gotter  als  ihre  Begleiter  (Abb.  344).  Diese  Figuren  haben  die  etwas  un- 
gefiige,  plastische  Fiille  und  den  kindlichen  Ausdruck  ihrer  turkestanischen 
Vorbilder,  die  als  ein  provinzieller  Mischtypus  aus  Gandhara-  und  Mathura- 
Formen  entstanden  waren.  Aber  bald,  schon  um  das  Jahr  5°°>  verandem  sich 
die  Gestalten ;  nicht  als  ob  das  Korperliche  besser  durchgebildet  wiirde,  es 
wird  im  Gegenteil  mehr  und  mehr  zuriickgedrangt  zugunsten  des  seelischen 
Ausdrucks.  Die  Gesichter  verfeinern  sich,  werden  chinesisch  verschlossener 
und  gewinnen  ein  Lacheln  von  zarter,  versonnener  SiiBe.  Geheimnisvoll  heben 
sich  diese  Haupter  aus  dem  Halbdunkel  der  Nischen.  Der  Korper  wird  in  die 
Flache  gepreBt,  die  Proportionen  werden  schlank  und  schmal,  in  ornamen- 
talen  Parallelen  gewinnen  die  flachen  Falten  des  Gewands  ein  eigenes  Leben 
von  rhythmischer  Bewegung,  das  in  groBen  Wellen  abwarts  flieBend  die  Figur 
umspielt,  ihren  Aufbau  schlieBt  und  verklingen  laBt.  Alle  wesentliche  Wir- 
kung  aber  wird  auf  die  bedeutungsvolle  Gebarde  der  Hand,  auf  die  in  sich  be- 
schlossene  stille  Versenkung  des  Hauptes  gesammelt  (Abb.  345,  346, 348).  Dem 
indischen  Buddhabilde  tritt  das  chinesische  als  eine  neue  Schopfung  gegeniiber 
mit  einer  abstrakten  Geistigkeit  und  einer  Beseelung,  der  das  Korpergefiihl  und 
die  bei  aller  Transzendenz  doch  nie  verlorene  Sinnlichkeit  des  Urbildes  vollig  fern 
und  fremd  ist.  Mathematische  Klarheit,  absoluter  Rhythmus  der  Linien  und 
Formen,  zartes  Gefiihl  und  hochste  Vergeistigung  sind  in  den  Marmorbildem 
der  Bodhisattva  aus  dem  Pai-ma-sse  (um  500,  Boston)  und  aus  Si-an-fu  (erste 
Halfte  des  sechsten  Jahrhunderts,  Sammlung  Hayasaki,  Tokyo)  zur  Strenge 
eines  archaischen  Stils  vereinigt,  der  in  seinen  Formen  an  die  friiheste  Bliite 

der  griechischen  Plastik  erinnert  (Abb.  348,  Tafel  XX). 

Von  hier  aus  entwickelt  sich  nun,  vielleicht  hier  und  da  unter  dem  Emdruck 
neuer  indischer  Vorbilder,  aber  ganz  folgerichtig  in  ihrer  eigenen  Entfaltung, 
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die  buddhistische  Plastik  des  Ostens.  Sie  wird  korperhafter  und  voller  in  ihren 
Gestalten,  ohne  ihre  strenge  Jenseitigkeit  zu  verlieren.  Sie  lernt,  in  den  Stelen 
(Abb.  349 — 351)  noch  mehr  als  in  den  Felsenskulpturen,  die  verschiedenen 
Grade  des  plastischen  Hervortretens  meisterhaft  abzustufen  und  mit  den 
flachenhaften  und  linearen  Elementen  der  Rahmung  und  der  einfassenden 
Hintergriinde  zu  einem  Ganzen  von  reichster  und  wunderbarster  rhythmischer 
Harmonie  zu  verbinden.  Sie  beherrscht  das  flache  Relief  ebenso  meisterhaft 
wie  die  Formen  des  Runden  und  beweist,  etwa  in  der  Stele  von  543  (Abb.  350 
bis  351),  wie  man  seit  der  Han-Zeit  eine  unendlich  reichere  Fiilleder  Erschei- 
nung  zugleich  mit  der  indischen  Korperdarstellung  zu  meistern  gelernt  hat.  Hier 
flammt  und  ziingelt  alles  in  zugleich  vitaler  und  ornamentaler  Belebung.  Und 
diese  Meisterschaft  des  Zusammenfiigens  des  Vielen  zum  Einen  hat  in  der  Pin- 
yang-Grotte  zu  Lung-men  —  das  Datum  ihrer  Vollendung  ist  ungewiB,  viel- 
leicht  523  n.  Chr.  —  die  gewaltigen  stehenden  Gestalten  der  Buddhas  und 
Bodhisattvas  und  Monche  mit  den  Flammen  der  Nimben,  mit  den  Relief- 
reihen  der  historischen  Legenden,  den  anbetenden  himmlischen  Heerscharen 
und  der  wundervollen  Baldachin-  und  Lotosornamentik  der  Decke  zu  dem 
einen  groBen  Rhythmus  eines  unvergeBlichen  Gesamtkunstwerks  vereinigt 
(Abb.  353).  Hier  erscheinen  auch  am  Eingang  die  groBen  Reliefprozessionen  des 
stiftenden  Konigs  und  der  Konigin  von  Wei,  in  denen  das  wallende  Schreiten 
bewegter  Gruppen  und  das  Hintereinander  der  Gestalten  zu  Bildern  von  un- 
beschreiblicher  Fiille  des  Lebens  und  Abgewogenheit  gleitender  Rhythmik 
gestaltet  sind  (Abb.  352). 

Diese  Kunst  hat  liber  Korea  auch  nach  Japan  hiniibergewirkt  und  die  altesten 
Schopfungen  seiner  Plastik  bedingt.  Hier  sind  uns  nun  auch  Tempelfiguren  in 
Holz  und  Bronze  erhalten.  Am  wichtigsten  die  friihe  Kwannon  des  Horyuji  (um 
600),  die  in  der  Uberhohung  ihrer  schlanken  Proportionen,  in  der  Flachen- 
haftigkeit  der  sie  umspielenden  Faltenkurven,  aber  auch  in  dem  knospenhaften 
Gesichtstyp  noch  deutlich  die  Ziige  vom  Anfang  des  sechsten  Jahrhunderts  be- 
wahrt  (Abb.  356).  Dann  die  groBe  Bronzetrinitat  des  Sakyamuni  im  Kondo 
des  Horyuji,  ein  Werk  des  Kiinstlers  Tori,  die  aus  derselben  Tradition,  mach- 
tiger  noch  und  eindrucksvoller,  in  archaischer  Strenge  gestaltet  ist  (Abb.  357). 
Endlich,  um  nur  noch  diese  zu  nennen,  die  wunderbare  lebensgroBe  Holz- 
kwannon  des  Chuguji  (um  650  etwa),  in  der  ein  weicheres  Formengefiihl  die 
hohe  Einfalt  des  Aufbaus  zu  einer  zauberhaften  SiiBigkeit  des  Sinnens  und 
der  Versenkung  verklart  (Abb.  358).  Wie  fern  ist  hier,  trotz  des  gleichen 
Inhalts,  trotz  der  Herkunft  des  Typus,  die  Moglichkeit  jedes  Vergleiches  mit 
indischer  Kunst!  Die  Seele  bleibt  hier,  knospend,  von  jeder  Beriihrung  des 
leiblichen  Daseins  rein. 


DIE  KLASSISCHE  KUNST  CHINAS 


Die  kurzlebige  Dynastie  der  Sui  (589 — 618)  hatte  die  Einheit  des  chinesischen 
Reiches  wieder  hergestellt,  unter  der  T'ang-Dynastie,  die  es  fast  drei  Jahr- 
hunderte  beherrscht  hat  (618 — 907),erlebte  dann  China  eine  Zeit  groBter  poli- 
tischer  Ausdehnung  und  eine  nie  wieder  erreichte  Bliite  seiner  Kultur.  Die 
ersten  Kaiser,  Kao-tsu  (618 — 627)  und  T‘ai-tsung  (627 — 650),  erweiterten  in 
machtigen  Kriegen  die  chinesische  Oberherrschaft  liber  Turkestan  und  Tibet 
bis  an  die  indischen  Grenzen,  eroberten  einen  Teil  von  Korea  und  traten  in 
Beziehungen  zu  Japan,  das  seit  645  die  chinesische  Staatsordnung  und  die 
chinesische  Kultur  mit  Haut  und  Haar  ubernahm.  Trotz  spaterer  MiBwirt- 
schaft  des  Hofes  und  innerer  Wirren  dehnte  sich  im  achten  Jahrhundert  das 
Reich  noch  weiter  nach  Westen  und  Siiden  (Annam),  erst  im  folgenden  Jahr¬ 
hundert  traten  kriegerische  Riickschlage  und  ein  innerer  Zerfall  ein,  der  schlieB- 
lich  zum  Ende  der  Dynastie  und  zu  einer  neuen  Teilung  in  einzelne  Reiche  ge- 
fiihrt  hat.  Niemals  waren  die  Beziehungen  zu  fremden  Volkern  und  Kulturen 
lebhafter  als  in  dieser  Zeit.  Ein  groBer  Verkehr  verband  das  Reich  mit  Indien, 
Persien  und  Arabien,  zur  See  wie  zu  Lande,  zahlreiche  Fremde  lebten  und  wirk- 
ten  in  China,  und  neben  dem  Buddhismus  bliihten  nestorianisch-christliche, 
jiidische  und  mohammedanische  Gemeinden.  Das  geistige  Leben  war  in  der 
frischesten  und  lebendigsten  Bewegung,  der  Buddhismus  war  zu  einer  im  hoch- 
sten  Grade  originalen  Kraft  geworden,  aber  niemals  hat  auch  der  Eigenwille 
und  die  Bedeutung  der  schopferischen  Personlichkeit  in  China  eine  solche  Macht 
erlangt  wie  in  dieser  Zeit.  In  der  ersten  Halfte  des  achten  Jahrhunderts  lebten 
und  wirkten  Chinas  groBte  lyrische  Dichter:  Li  Tai-po,  Tu  Fu  und  Wang  Wei, 
im  folgenden  Po  Chii-i  an  dem  glanzenden  Hofe  der  T'ang-Kaiser,  und  um 
dieselbe  Zeit  erfuhr  die  bildende  Kunst  in  einer  Flille  groBer  Meister  ihre 
hochste  Entfaltung.  Man  kann  wohl  sagen,  daB  Lo-yang  und  Ch  ang-an  unter 
den  T'ang  die  Hauptstadte  des  geistigen  Lebens  auf  dem  Erdkreis  gewesen 
sind. 

Von  all  dieser  Bliite  der  Kunst  sind  uns  nur  sparliche  Reste  erhalten.  Wir 
hatten  von  der  Baukunst  nur  eine  kiimmerliche  Vorstellung,  stiinden  nicht 
unter  dem  milden  Himmel  Japans,  heilig  gepflegt  und  bewahrt,  noch  eine 
Reihe  von  Tempelhallen  und  Pagoden,  deren  kunstreiches  Holzgefiige  mehr  als 
zwolf  Jahrhundert e  iiberdauert  hat.  Da  ist  vor  allem  der  innere  Komplex  des 
KlostersHoryuji  beiNara,  das  im  Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts  begriindet, 
wie  es  scheint,  um  711  nach  einem  Brande  neu  aufgebaut  worden  ist  (Abb.  361, 
362,  Tafel  XXI).  Wie  uberall  in  China,  ist  auch  hier  die  Bauanlage  in  die  Land- 
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schaft,  sie  ausdeutend  und  auch  sie  beherrschend,  mit  feinstem  Gefiihl  eingefiigt. 
Durch  das  zweistockige  Haupttor  betritt  man  von  Siiden  den  rechteckigen  Innen- 
hof,  den  eine  offene  Galerie  umschlieBt.  Hier  steht  rechts  die  breitgelagerte  mach- 
tige  Goldhalle  (Kondo)  mit  dem  weit  ausladenden,  herrlich  geschweiften  Dach ; 
in  ihrem  Innem  umgibt  ein  breiter  Umgang  den  uberhohten  Mittelraum,  auf 
dessen  Biihne  die  Gottesbilder  stehen,  unter  der  hohen  Decke  von  Baldachinen 
und  Himmelsgenien  iiberschwebt.  Zur  Linken  der  fiinfstockige  Turm  der  Pa- 
gode  mit  den  leise  sich  verjiingenden  Stockwerken,  dem  fiinffachen  Kranz  der 
geschweiften  Riesendacher,  von  denen  die  Glockchen  lauten,  und  den  metallenen 
Ringen  des  steil  sie  bekronenden  Mastes.  Beide  Bauten  sind  wundervoll  gegen- 
einander  abgewogen,  beide  von  gleicher  Harmonie  im  Ausgleich  der  Hori- 
zontalen  und  der  Vertikalen.  Die  Konstruktion  selber  in  ihrer  einfachen  Klar- 
heit  der  leise  geschwellten  Pfeilersaulen  und  der  tragenden  Arme,  in  der  wunder- 
baren  Abgewogenheit  aller  Verhaltnisse  wird  am  eindriicklichsten  in  dem  schlich- 
ten  Bau  des  Haupttors,  wo  keine  spatere  Zutat  stort  (Abb.  362).  Mit  derselben 
strengen  und  machtigen  Einfalt  treten  uns  alle  Bauwerke  dieser  Zeit  entgegen, 
iiberall  ist  die  durchgeformte  Klarheit  der  Struktur  ebenso  bewundemswert 
wie  die  Harmonie  der  MaBe,  ob  im  Grundgefuhl  das  Reiche  und  Machtige 
vorwaltet  oder  der  Adel  einer  stillen  und  vornehmen  Beschrankung,  wie  in  der 
dreistockigen  Pagode  des  Hokiji  (Abb.  364),  in  der  schlichten  Halle  des  Tosho- 
daiji  mit  dem  saulengetragenen  Vorraum,  die  an  die  Harmonie  der  griechischen 
T empel gemahnt  (Abb.  363 ) .  Es  ist  die  durchgebildete V ollendung  einer  klassischen 
Baukunst,  in  der  alles  einfach,  alles  klar  und  notwendig  ist.  Sie  besitzt  aber  auch 
die  Mittel  zur  Losung  aller  Aufgaben,  die  ihr  vielfaltig  gestellt  worden  sind, 
des  bescheidenen  festen  Schatzhauses  wie  des  achteckigen,  still  ruhenden 
Zentralbaus,  und  sie  bewaltigt  mit  gleicher  Sicherheit  die  gewaltigsten  Dimen- 
sionen  wie  im  Todaiji  die  Halle  des  Riesenbuddha  von  Nara.  So  mxissen  wir 
uns  die  Holzbauten  der  T'ang,  die  Palaste  wie  die  Tempel  von  Ch‘ang-an  vor- 
stellen,  in  denen  die  Abmessungen  der  Anlagen  wie  der  Gebaude  gewiB  noch 
riesenhafter,  die  Aufgaben  noch  komplizierter  waren,  und  die  mit  den  goldenen 
Dachem  ihrer  vielstockigen  Tiirme,  Pavilions  und  Galerien  sich  bis  in  die  Wol- 
ken  hoben.  Die  erhaltenen  Reste,  wie  die  Ziegelpagoden  von  Si-an-fu,  geben, 
vielfach  verandert  und  ihres  Schmucks  beraubt,  kaum  noch  eine  Ahnung  von 
ihrem  einstigen  Glanz. 

Die  buddhistische  Plastik  der  T'ang-Zeit  ist  uns  in  vielen  Meisterwerken  so- 
wohl  in  China  wie  in  Japan  und  selbst  in  Korea  bekannt ;  trotzdem  laBt  sich  die 
Entwicklung  im  einzelnen  noch  nicht  iiberall  klar  erkennen.  Es  offenbart  sich  aber 
ein  reiches,  vielgestaltiges  und  groBartiges  Schaffen.  In  den  Felsennischen  wird 
nun  gem  die  Fiinfzahl  der  Gruppe  gebildet :  in  der  Mitte  der  groBe  und  schmuck- 
lose  Buddha,  ihm  zur  Seite  zwei  heilige  Monche  als  Jiinger,  dann  zwei  geleitende 
Bodhisattvas  in  reichem  Schmuck,  in  sanfter  und  zierlicher  Neigung.  GroBe 
als  damonische  Krieger  gebildete  Himmelskonige  oder  Wachgottheiten 
schlieBen  sie  gerne  nach  auBen  ab.  Die  Buddhas  ruhen  tief  und  machtig  in  sich 
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versunken,  die  Monche  feierlich  still,  aber  in  den  Bodhisattvas  entfaltet  sich  ein 
lebhafter  bewegtes  Wiegen  und  Gleiten  schlanker  Leiber,  ein  Sinn  fiir  die 
Biegung  und  fast  fiir  den  Kontrapost  des  stehenden  Korpers,  der  an  die  Gotik 
erinnert.  In  den  Wachgottem  lebt  eine  wilde  Lust  an  grauenvoll  verzerrten 
Gesichtem,  an  hochgeschwellter  Muskulatur  und  graBlich  drohender,  zer- 
schmetternder  Gebarde  sich  aus.  tiberall  ist  der  Korper  das  Primare  geworden, 
die  Gewandung,  ihm  untergeordnet,  begleitet  seine  Haltung  und  Bewegung  in 
groBen  und  einfachen  Faltenziigen.  Die  Grotten  von  Lung-men  enthalten  zahl- 
loseBeispiele  dieses  Stils,  am  eindrucksvollsten  in  der  Gruppe  desRiesenbuddha, 
(Abb.  366),  welche  die  Kaiserin  Wu-hou,  eine  der  verruchtesten  Frauen  auf 
Chinas  Thron,  von  672  bis  675  aus  dem  Felsen  meiBeln  lieB  —  gesattigte  Fiille  und 
zarteMilde  sind  hier  zu  einer  majestatischen  Gestalt  vereint  — ,  am  korperhaf- 
testen  in  der  plastischen  Energie  ihrer  Rundung  die  voll  aus  dem  Stein  gehauenen 
Buddhas  in  den  bienenkorbformigen  Grotten  des  gegeniiberliegenden  Hsiang- 
shan  (um  700).  Ein  bliihenderes  Leben  atmet  in  den  kleinen  Hohlen  des 
T'ien-lung-shan,  deren  Bodhisattvas  in  der  schmiegsamen  Regung  der  Leiber, 
in  der  Weichheit  des  Fleisches,  in  der  tiefen  und  malerischen  Unterschneidung 
reicher  Gewandfalten  eine  spielende  und  beinahe  weibliche  Anmut  haben 
(Abb.  367,  368).  Es  ist  wahrscheinlich,  daB  hier  wie  dort  neue  Anregungen  der 
reif  und  iippig  gewordenen  indischen  Plastik  hereingewirkt  haben,  trotzdem 
die  unsinnlich  abstrakte  Formung  der  chinesischen  Anschauung  auch  hier  noch 
bewahrt  bleibt.  Am  schonsten  wird  dies  in  dem  Marmor-Buddha  der  Samm- 
limgHayasaki  deutlich,  der  das  voile  Volumen  des  neuen  Stils  und  den  milderen 
menschlichen  Ausdruck,  aber  auch  eine  Hoheit  der  Haltung  und  eine  tiefe 
ruhende  Harmonie  besitzt,  das  Zeichen  einer  in  sich  beschlossenen  Welt  der 
Formen  und  des  geistigen  Seins  (TafelXXII).  Und  diese  Vollendung  der  Form 
zeigt  im  Gegensatz  zu  allem  Indischen  am  vollkommensten  jener  Bodhisattva- 
Kopf  der  Sammlung  Fahraeus  (Abb.  355),  der  ein  friiheres  Stadium  der  chine¬ 
sischen  Entwicklung  (etwa  um  600)  bezeichnet  und  der  in  der  groBen  und 
klaren  Struktur  seiner  Elemente  die  klassische  Fassung  eines  heimischen  Ideals 
verwirklicht. 

Auch  Korea  birgt  ein  groBes  Werk  dieses  Stils,  das  nach  dem  Vorbild  der 
Felsenhohlen  aus  Steinquadem  gefiigte  Rund  mit  dem  Riesenbuddha  von  Sok- 
kul-am,  der  hoch  vom  Berge  auf  das  ostliche  Meer  hinausblickt  (Abb.  371). 
Keine  Abbildung  gibt  die  plastische  Kraft  und  strenge  Monumentalitat  des 
Werkes  vollig  wieder,  und  auch  die  lebensgroBen  Gestalt en  heiliger  Priester, 
die  als  Relieffries  den  Buddha  umgeben,  sind  in  ihrer  derben  und  harten 
Realitat,  in  der  Unterordnung  alles  Menschlichen  unter  den  Glauben  und 
Willen,  der  sie  beseelt,  nur  eben  zu  ahnen  (Abb.  369,  370).  Auch  hier  liegt  der 
Vergleich  mit  romanisch-gotischer  Plastik  recht  nahe,  ahnliche  Friese  sind 
in  Lung-men  erhalten. 

In  Japan  erlebt  die  buddhistische  Tempelplastik  vom  Anfang  bis  liber  die 
Mitte  des  achten  Jahrhunderts  in  der  Hauptstadt  Nara  ihre  klassische  Bliite. 
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Die  Hauptwerke  sind  wie  bisher  die  groBen  und  kostbaren  Bronzegiisse,  daneben 
tritt  aber  die  Holzbildnerei  mehr  zuriick  und  an  ihre  Stelle  die  Arbeit  in  Lehm, 
der  iiber  einem  Holzkern  geformt  und  mit  Farbe  und  Gold  oder  mit  Lack 
iiberkleidet  wird,  und  daneben  eine  Bildnerei  in  Lack  selber,  der  liber  eine  Form 
aus  Korbgeflecht  und  Stoff  in  vielen  Schichten  aufgelegt  wurde  (Kanshitsu). 
Diese  Plastik  steht  nun  ganz  auf  der  Hohe  der  chinesischen  Kunst,  und  nach- 
weisbar  sind  neben  Koreanern  auch  Chinesen  als  Meister  in  Nara  tatig  gewesen, 
so  wie  die  groBen  Priester  und  Tempelgriinder  in  der  Mehrzahl  aus  China  ge- 
kommen  sind.  Waren  doch  Sitten  und  Trachten,  das  gesamte  Leben  und  selbst 
die  Sprache  der  herrschenden  Kreise  die  des  Hofes  der  T'ang.  Wir  lemen  also 
die  Tempelstatuen  Chinas  kennen,  wenn  uns  im  Sangatsudo  des  Todaiji  die 
riesige  achtarmige  Kwannon  (Abb.  378)  mit  ihren  Begleitfiguren  und  den  vier 
Weltkonigen,  im  Yakushiji  die  herrliche  Bronzetrinitat  (Abb.  373)  des  Yakushi- 
Buddha  (umyoo),  im  Toshodaiji  die  iippig-schwere  Dreiheit  Roshana-Buddhas 
(das  Werk  eines  Chinesen  um  760)  entgegentritt  (Abb.  376,  3 77),  und  wir  verfol- 
gen  die  Abwandlungen  des  klassisch-vollendeten  Typus  zu  ernster  und  schwerer 
Monumentalitat  und  bis  zur  letzten  Eleganz  der  Durchformung  (Sakyamuni 
des  Jingoji,  Abb.  383).  Interessanter  noch  als  die  Buddhas  und  Bodhisattvas 
sind  ihre  irdischeren  Begleiter,  so  die  als  Brahma  und  Indra  gedeuteten  Ge- 
stalten  des  Sangatsudo  in  der  wunderbar  menschlichen  Versunkenheit  ihrer 
Andacht  (Abb.  379,  Tafel  XXIII),  die  Sonnen-  und  Mondgotter  mit  den  zarten 
kindlichen  Ziigen,  die  schmerzbewegten  Jiinger  undDevas  aus  dem  plastischen 
Nirvana  in  der  Pagode  des  Horyuji  (um  711)  und  vor  allem  die  schirmenden, 
alle  Damonen  zertretenden  Gotter  der  vier  Weltgegenden.  Diese  begegnen  uns 
im  Sangatsudo  noch  in  einer  strengen,  in  der  Bewegung  steifen  und  ungelosten 
Formung,  im  Kaidanin  des  Todaiji  schon  in  einer  reifen  Gestaltung  von  herr- 
lichster  Konzentration  der  Kraft  und  Gespanntheit  (Abb.  380,  Tafel  XXIV) ; 
aber  sie  werden  noch  iiberboten  durch  die  zwolf  Himmelsfeldherm  des  Shinya- 
kushiji  (um  760 — 780),  die  in  einem  gewaltigen  Kreis  den  Buddha  der  Mitte 
umgeben  (Abb.  382,  Tafel XXV).  Hier  ist  nicht  bloB  der  wildeste  Ausdruck  der 
Maske,  die  schroffste  bis  in  die  Fingerspitzen  gespannte  Bewegung,  selbst  die 
Form  beginnt  wehend  sich  zu  wolben  und  zu  stromen,  und  die  goldgemusterten 
Panzergestalten  mit  den  purpurdunklen  und  griinen  Gesichtem,  den  flammend 
gestraubten  Haaren  beginnen  im  Dunkel  der  Halle  mit  Formen  und  Farben 
einen  Tanz,  der  wahrhaft  damonisch,  wahrhaft  erhaben  ist.  Hier  ist  der  Punkt, 
an  dem  die  klassische  Kunst  in  die  Ekstase  des  Barock  sich  wandelt. 

Um  diese  Zeit  tritt  uns  nun  auch  die  Einzelgestalt  des  heiligen  Priesters,  ja 
das  Bildnis  zuerst  entgegen.  Es  gibt  die  schlichten,  aus  dem  Anfang  des  Jahr- 
hunderts  stammenden  Lackstatuen  der  zehn  Buddha-J linger,  magere,  stehende 
Indergestalten  im  einfachen  Fall  des  Monchsgewandes,  mit  intensiv  gezerrten 
oder  still  versunkenen  Asketengesichtern.  Es  gibt  eine  unterlebensgroBe  Lack- 
skulptur  des  sitzenden  Vimalakirti  (um  730),  jenes  weisen  Laienmeisters  der 
Mahayana-Legende,  der  im  geistlichen  Gesprach  den  BodhisattvaManjusri  be- 
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lehrt  und  iiberwindet.  Die  Szene  wurde  viel  dargestellt,  und  die  Figur  des  Hokkeji 
gehort  sicher  zu  einer  solchen  Gruppe  (Abb.  385).  Sie  ist  sehr  einfach  in  ihrem 
Aufbau,  sehr  lebenswahr  in  den  Formen  von  Korper  und  Gewand,  aber  ganz 
meisterhaft  in  der  gewaltigen  geistigen  Gespanntheit  dieses  redenden  und  die 
Worte  wagenden  Gesichts.  Als  grofie  Menschenformung  ist  sie  ganz  uniiber- 
trefflich,  und  im  Momentanen  des  Ausdrucks  scheint  sie  die  Schranken  ihrer 
Zeit  beinahe  zu  sprengen.  Dann  gibt  es  eine  Reihe  von  Sitzbildern  bedeutender 
Priester,  die  zu  Lebzeiten  oder  bald  nach  dem  Tode  der  Meister  geschaffen 
wurden  (Abb.  384).  Sie  sind  schlicht  in  ihrem  Monchsgewand  und  in  der  vorge- 
schriebenen  Haltung  der  Versenkung,  des  Lehrens  oder  des  Betens  gegeben. 
Aber  ebenso  straff  wie  dort  ist  auch  hier  die  innere  Konzentration  des  ge- 
sammelten  Geistes  gegeben,  und  in  den  Ziigen  der  Gesichter  mit  strenger  Sach- 
lichkeit  das  Alter,  die  Leidensziige,  die  Individualitat. 

Es  bleibt  noch  das  Gebiet  der  weltlichen  Plastik  zu  streifen.  Wie  die  fruheren 
Dynastien  bei  Nanking,  so  haben  sich  die  T'ang-Kaiser  im  Norden  von  Ch‘ang-an 
(dem  heutigen  Si-an-fu)  in  groBen  MaBen  monumentale  Grabanlagen  er- 
richtet,  deren  Grabwege  zwischen  einer  Allee  von  Stelen,  Tierfiguren  und 
steinernen  Wurdentragern  zu  dem  pyramidenformigen  Hugel  fiihrten.  Vom 
Grabe  des  T‘ai-tsung,  des  groBten  dieser  Herrscher,  starnmen  die  Relief platten, 
auf  denen  der  Kaiser  die  sechs  Leibrosse,  die  ihn  durch  die  Schlachten  seiner 
siegreichen  Feldziige  getragen  hatten,  verewigen  lieB  (um  635).  Die  schlichte 
Sachlichkeit,  mit  der  das  stehende  RoB  gegeben  ist,  scheint  ebenso  bedeutend 
wie  die  Gewalt  der  Bewegung,  mit  der  das  andere,  von  Pfeilen  getroffen,  in 
fliegendem  Galopp  dahinsaust  (Abb.  388).  Das  vollrunde  MarmorroB  vom  Grab- 
weg  seines  Sohnes  Kao-tsung  (t683)  erinnert  in  seinen  schweren  Formen  mehr 
an  das  mythische  RoB  der  Flan-Zeit,  die  Fliigel  an  seinen  Schultern  sind  ein 
Beispiel  der  groBartigen,  bei  aller  Fiille  wiederum  ins  Abstrakte  gehenden 
Ornamentphantasie  der  T'ang  (Abb.  386).  Die  schreitenden  Lowen  am  Grab- 
weg  der  Kaiserin  Wu-hou  (um  700)  mochte  man  mit  denen  der  Liang  ver- 
gleichen,  es  sind  gewaltige  Tiere,  aber  das  Mythische  ist  mit  den  Schwingen 
ebenso  verschwunden  wie  die  unvergleichliche  Straffheit  der  abstrakten  und 
groBen  Form  (Abb.  387).  Die  Natur  triumphiert  in  einer  noch  immer  monu- 
mentalen  Gestaltung. 

Es  muB  damals  auch  eine  weltliche  Kleinplastik  gegeben  haben,  von  der  die 
marmorne  Lautenspielerin  in  Tokyo  ein  vereinzeltes  reizendes  Beispiel  1st 
(Abb.  389).  In  ahnlicher  Art  gibt  es  zahllose  Tonstatuetten,  bald  bemalt,  bald 
in  griinen,  gelben  und  braunen  Tonen  glasiert,  die  als  Grabbeigaben  noch 
immer  die  Sarge  derToten  umgaben,  und  unter  denen  gerade  in  der  T‘ang-Zeit 
eine  Fiille  der  entziickendsten  humorvollen  Genrefiguren :  Reiter  und  Knechte, 
Handler  und  Zwerge,  Faustkiimpfer  und  Gaukler,  Tanzerinnen  und  Musikan- 
tinnen  und  Damen  aller  Art,  aber  auch  jedes  Geschlecht  der  Haustiere  bis  zu  den 

Rossen  und  Kamelen  dargestellt  worden  sind  (Tafel  XXVI).  Es  ist  erne  Plastik, 
die  vielfach  zwar  im  hundertmal  wiederholten  1  ypus  stecken  bleibt,  oft  aber 
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auch  mit  frischem  und  naivem  Griff  den  unmittelbaren  Reiz  einer  Erscheinung, 
einer  Bewegung  zu  fassen  weiB.  Das  ganze  China  der  T‘ang-Zeit  ist  in  dieser 
hiibschen  Klein  welt  aus  den  Grabern  wieder  fur  uns  aufgewacht. 

Hatte  sich  so  die  Plastik  den  ganzen  Umkreis  der  Menschen-  und  Tierdar- 
stellung  gewonnen,  so  brachte  nun  auch  der  Malerei  die  buddhistische  Bilder- 
welt  nicht  bloB  einen  neuen  groBen  Kreis  von  Aufgaben,  sondern  durch  die 
indischen  Vorbilder  auch  eine  neue  Auseinandersetzung  mit  der  Menschen- 
gestalt  und  mit  der  Darstellung  des  Dreidimensionalen,  des  Korperlichen  so- 
wohl  wie  des  Raumlichen,  im  Gemalde.  Wie  die  Bildnerei,  so  ubernahm  auch 
die  Malerei  die  Buddha-Darstellungen  der  Kirche  zunachst  ganz  einfach  aus 
dem  Westen,  und  die  leicht  beweglichen  Bilder,  auf  die  sie  die  eigene  Arbeit 
grxinden  muBte,  kamen  gewiB  auf  verschiedenen  Wegen  und  aus  verschieden- 
sten  Kunstgebieten  nach  China.  Verfolgen  laBt  sich  auch  hier  nur  die  eine 
StraBe,  die  aus  den  Klostern  des  ostlichen  Turkestan  nach  dem  Norden  des 
Reiches  fiihrte.  Und  auch  hier  liegen  die  Dinge  nicht  einfach,  denn  in  den 
Kunststatten  von  Khotan  und  Turf  an  ist  zwar  ein  reicher  Schatz  von  Bildern, 
aber  nur  wenige  sichere  Daten  sind  erhalten  geblieben,  und  neben  eine  altere 
Malerei,  die  der  tocharischen  Epoche  (etwa  viertes  bis  sechstes,  vielleicht  noch 
siebentes  Jahrhundert)  zugeschrieben  wird  und  die  deutlich  auf  indische  Vor¬ 
bilder  zuriickweist,  tritt  bald  eine  jiingere,  die  der  sogenannten  uigurischen 
(hauptsachlich  im  achten  bis  zum  neunten  Jahrhundert),  die  selber  schon  wieder 
aufs  starkste  unter  chinesischem  EinfluB  steht,  ja  eine  recht  handwerksmaBige 
chinesische  Provinzialkunst  darstellt.  Die  Grenze  zwischen  beiden  Stilen  ist 
nicht  immer  deutlich.  Es  ist  hochst  unwahrscheinlich,  daB  die  buddhistische 
Malerei  der  T‘ang-Zeit  auch  nur  in  ihren  Grundlagen  in  Ostturkestan  aus- 
gebildet  worden  ware;  sind  doch  schon  seit  dem  dritten  Jahrhundert  in  China 
selber  buddhistische  Kultbilder  geschaffen  worden.  Es  hat  aber  in  der  Tat  im 
Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts  am  Kaiserhof  angesehene  Maler  gegeben, 
die  aus  Khotan  stammten.  Und  unter  den  zahllosen  Hohlentempeln  von  Tun- 
huang,  deren  Wande  fast  alle  mit  Malerei  aufs  reichste  bedeckt  sind  und  die 
in  der  Hauptsache  auf  die  Zeit  vom  fiinften  bis  neunten  Jahrhundert  zuriick- 
gehen,  gibt  es  eine  ganze  Anzahl,  deren  Bilder  zu  denen  der  tocharischen 
Periode  von  Kuca  sehr  enge  Beziehungen  aufweisen.  Es  ist  dies  offenbar  der 
alteste  Stil  von  Tun-huang,  und  man  kann  hier  vielleicht  doch  die  Wandlung 
eines  durch  Turkestan  ubermittelten  Zweigs  der  indischen  Malerei  in  eine 
chinesische  Neugestaltung,  wenn  auch  nicht  in  Meisterwerken,  so  doch  in  pro- 
vinziellen  Ausstrahlungen,  deutlich  verfolgen. 

Die  Bilder  der  Maya-Hohle  von  Qyzil  sind  gute  Beispiele  der  alteren  indisch- 
turkestanischen  Malerei  (Abb.  390,  391).  Ereignisse  aus  dem  Leben  des  Buddha 
und  aus  den  Jataka-Legenden  sind  hier  in  einer  erzahlenden  Darstellung  ge- 
schildert,  die  eine  flachenhaft  schematisierende  Stilbildung  zeigen,  aber  durch 
diese  hindurch  die  Verbindung  mit  der  alteren  Phase  von  Ajanta  wie  mit  einem 
von  der  Spatantike  beriihrten  iranischen  Stil.  Die  Bilder  sind  dicht  gefiillt  mit 
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menschlicher  Figur,  und  diese  Figuren  zeigen  von  den  Umrissen  aus  die  er- 
starrten,  linear  gewordenen  Reste  einer  schattierenden  Modellierung.  Die  alteren 
Malereien  von  Tun-huang  scheinen  hier  anzukniipfen,  sie  zeigen  aber  doch  schon 
eine  chinesische  Umbildung.  Die  Gestalten  sind  in  den  Umrissen  nicht  mehr  starr, 
sondern  von  einer  sehr  feinfiihligen,  gleitenden  Beweglichkeit,  die  in  den  zierlich- 
sten  Linienspielen  sich  auslebt.  Das  Modellierungsschema  wird  iibernommen, 
aber  noch  weniger  verstanden.  Ein  Bild  wie  das  Parinirvana  der  Grotte  126  B 
(Abb.  392)  zeigt  im  Vergleich  mit  der  Leichenverbrennung  der  Maya-Hohle 
(Abb.  391)  die  ganze  Komposition  lockerer  in  die  Flache,  ja  in  einen  gleichsam 
imaginaren  Raum  gefiigt,  dieLandschaft  tritt  frei  herein,  und  an  Stelle  der  starr en 
Geste  spielt  ein  unendlicher  Rhythmus  mannigfal tiger  und  sehr  lebendiger  Aus- 
drucksbewegung  durch  das  ganze  Bild.  Man  sieht,  in  welchem  Sinne  die  Tra¬ 
dition  und  der  Geist  der  alten  chinesischen  Malerei,  die  wir  in  der  Han-Zeit  und 
in  den  Werken  des  Ku  K‘ai-chi  kennenlernten,  das  fremde  Vorbild  umgestaltet 
hat.  Ein  anderes  Beispiel  dieser  nun  ganz  ins  Chinesische  gewandelten  Kunst 
sind  die  Lackmalereien  des  Tamamushi-Schreins  im  Horyuji  zu  Nara  (Abb.  394 
bis  396),  die  im  Anfang  des  siebenten  Jahrhunderts  entstanden  sind.  Auch  hier 
wieder  Jataka-Bilder,  aber  das  Figiirlich-Erzahlende  nun  ganz  dem  sehr  grazio- 
sen,  fast  dekorativen  Spiel  einer  angedeuteten  Landschaft  aus  Baumen  und 
Buschwerk,  Felsengefiigen,  Hiigel-  und  Talbildungen  ein-,  jauntergeordnet.  Der 
lockere  und  frohliche  Linienrhythmus  dieser  Landschaft  beherrscht  auch  die 
zierlichen  Figiirchen,  die  in  ihr  sich  bewegen.  Und  dieselbe  Bewegungsfreude, 
die  in  einer  Unendlichkeit  schwingender  Linienspiele  sich  auslebt,  bringt  am 
anderen  Ende  der  chinesischen  Welt,  in  Tun-huang,  solche  Bilder  hervor  wie 
die  himmlische  Erscheinung  des  Buddha  mit  den  anbetend  herbeistromenden 
Heerscharen,  in  denen  Wolkengeringel  und  Feuerflammen,  Himmelsgenien, 
flatternde  Schleier  und  Bliiten  zu  einem  wundervollen  Hymnus  flutender  Be- 
wegung  sich  vereinigen  und  zugleich  eine  Unendlichkeit  des  Raumes  mit  rein 
linearen  Mitteln  vor  das  Auge  gezaubert  wird  (Abb.  393). 

Auf  der  Hohe  der  T‘ang-Zeit,  d.  h.  urn  das  Jahr  700,  hatte  gewiB  noch  ein- 
mal  die  jetzt  in  ihrer  reifen  Entfaltung  begriffene  indische  Malerei,  die  wir  aus 
Sigiriya  und  Ajanta  kennen,  unmittelbar  nach  China  heriibergewirkt.  Man  be- 
merkt  es  an  der  volleren,  reicheren,  korperhafteren  Durchbildung  der  Buddha- 
und  Bodhisattva- Gestalten.  Vergleicht  man  aber  ein  Fresko  wie  das  Buddha- 
Paradies  aus  Tun-huang  (Grotte  139  A)  mit  den  Wandgemalden  von  Ajanta,  so 
empfindet  man  doch  den  Geist  einer  vollig  anderen  Kunst.  Es  waltet  in  dem 
chinesischen  Werk  (Abb.  397)  eine  Sinnenfremde  und  Abstraktheit,  die  das  Bild 
einer  wahrhaft  transzendentalen  Welt  verwirklicht,  und  es  geschieht  dies  nach 
dem  Gesetz  einer  mathematischen  Ordnung,  die  eine  zentrale  Komposition  von 
kristallener  Klarheit  und  dennoch  unbeschreiblichem  Reichtum  erschafft.  Die 
Unterordnung  des  Kleinen  unter  das  GroBe,  des  Einzelnen  unter  das  Ganze, 
der  Aufbau  dieser  Buddha-Welt,  die  von  der  oberen  Mittelgruppe  in  ihrem  Ge- 
fiige  von  Lotosthronen,  konzentrischen  Nimben  und  Baldachinen  beherrscht 
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wird,  ist  von  uniibertrefflicher  Vollendung.  Aber  die  Ausbreitung  eines  so 
reichen  Komplexes  von  Erscheinungen  ware  in  dieser  Klarheit  nicht  moglich 
ohne  ein  Weiteres,  das  den  Werken  der  indischen  Malerei,  soweit  wir  sie  kennen, 
ebenso  fremd  ist.  Das  ist  die  streng  und  konsequent  durchgebildete  Zentral- 
perspektive,  die  alle  diese  hintereinander  aufsteigenden  Estraden,  Biihnen,Ver- 
bindungsstege  und  Pavilions  in  eine  klar  uberschaubare  raumliche  Einheit  ord- 
net.  Wohl  ist  kein  einheitlicher  Fluchtpunkt  der  Orthogonalen,  kein  einheitlicher 
Blickhorizont  konstruiert,  aber  alle  Tiefenlinien  treffen  sich  in  der  Mittelachse 
des  Bildes  und  schaffen  so  auch  fur  die  raumliche  Anschauung  die  groBe  Klar¬ 
heit,  die  den  Aufbau  der  Figurenkomposition  beherrscht. 

Fiir  die  Durchbildung  der  Einzelgestalt  geben  die  Wandgemalde  im  Kondo 
des  Horyuji  bei  Nara  das  bedeutendste  Zeugnis.  Sie  sind  wahrscheinlich  um 
das  Jahr  711  entstanden  (Abb.  398,  399).  Die  Kompositionen  sind  einfach: 
thronende  Buddhas,  von  stehenden  Bodhisattvas,  auch  von  heiligen  Priestem  und 
Schutzgottheiten  flankiert,  aber  auch  stehende  Einzelgestalten.  Die  Darstellung 
des  Raumlichen  ist  in  der  Erhaltung  kaum  mehr  erkennbar.  Um  so  besser  ist  in 
diesem  nun  wirklich  bedeutenden  Werk,  das  gewiB  in  engster  Verbindung  mit 
chinesischer  Malerei  entstanden  ist,  die  feme  Durchzeichnung,  ja  Durchmodellie- 
rung  der  Gestalt  zu  verfolgen.  Hier  waltet  eine  plastische  Anschauung,  die  unter 
den  oft  schleierhaft  diinnen  Gewandern  den  Aufbau  des  Korpers  sieht,  den  sie 
dann  durch  die  umhiillenden  Faltengehange  teils  klar  zur  Erscheinung  bringt, 
teils  streng  und  einfach  oder  in  reicherem  Spiel  begleitet.  Diese  plastische  An¬ 
schauung  spricht  aber  nicht  bloB  in  den  einschlieBenden  und  umschreibenden 
UmriBfiigungen  sich  aus,  sie  tritt  auch  in  einer  sehr  feinfiihlig  Schatten  und  Licht 
abtonenden  ModeUierung  zutage,  die  in  der  Draperie  vom  Dunkel  des  Falten- 
tals  zur  Auflichtung  des  hochsten  Grates  fuhrt,  in  den  nackten  Teilen  und  in 
den  Gesichtern  aber  die  weichen  Ubergange  einer  glaubhaften  Leiblichkeit 
findet.  Dies  ist  ganz  gewiB  indisches  Erbe,  aber  es  ist  von  der  hochsten  Be- 
deutung,  daB  wir  auch  in  Ostasien  in  dieser  Zeit  einer  reifsten  und  fiir  ahe 
Zukunft  grundlegenden  Entwicklung  der  Figurenmalerei  dieselbe  Bemiihung 
um  die  plastische  Greifbarkeit  der  Korperdarstellung  wie  um  die  konsequente 
Vertiefung  des  Raumes  finden.  Blickt  man  von  hier  nach  Turkestan,  so  sieht 
man  sie  zum  mechanischen  und  rohen  Schema  erstarrt  in  den  Pranidhi-Szenen 
von  Bazaklik  (Abb.  401)  oder  bereits  verlassen  zugunsten  einer  reinen  Linien- 
sprache  in  so  viel  anderen  Darstellungen,  deren  schonste  vielleicht  eine  Gruppe 
von  Priesterbildnissen  ist  (Abb.  400).  Sie  ist  aber  noch  lebendig  in  manchen 
japanischen  Werken  dieses  Zeitalters  (Abb.  402,  403),  so  in  dem  zarten 
Gruppenbildnis  des  Prinzregenten  Shotoku  (um  690,  vieheicht  spatere  Kopie), 
so  in  der  iiberaus  reichen  und  kostlich  flieBenden  Faltensymphonie  der 
schreitenden  Glucksgottin  (um  760  bis  780).  Dies  Bild  fuhrt  uns  vielleicht  am 
besten  den  Stil  und  die  Vollendung  der  verlorenen  Meisterwerke  der  T'ang  vor 
Augen,  in  denen  die  Durchbildung  der  korperlichen  Erscheinung  mit  der  alten 
chinesischen  Linien-  und  Bewegungsrhythmik  zur  hochsten  Harmonie  und 
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schonsten  Fiille  verbunden  war.  Es  gibt  in  seiner  siiBen  Milde  zu  der  strengen 
Erhabenheit  der  Buddhas  zugleich  die  rechte  Erganzung. 

Neben  dieser  groBen  buddhistischen  Bilderwelt  kennen  wir  auch  einige  Reste 
der  weltlichen  Malerei,  die  unter  den  Pang  eine  groBe  Bliite  erlebt  haben  muB. 
In  einzelnen  Grotten  von  Tun-huang  befinden  sich  auBer  den  typischen  Buddha- 
Darstellungen  Friese  mit  Aufzugen  ahnlich  den  Stifterprozessionen  der  Flach- 
reliefs  und  Bilder  aus  der  buddhistischen  Geschichte  oder  Legende,  die  in  streng 
sachlicher  Weise  ein  gegenwartig  wirkliches  Leben  schildern  (Abb.  404—406) .  Die 
groBen  Reiterzuge,  die  das  Gefolge  eines  Fiirsten  oder  Statthalters  und  seiner  Ge- 
mahlin  bilden,  erinnern  durchaus  an  die  Wagenkavalkaden  der  Han-Reliefs,  nur 
daB  jetzt  mit  einer  ganz  neuen  Prazision  des  Details  ein  momentaner  Eindruck 
bewegten  Geschehens  erreicht  wird.  Mit  einem  Blick,  der  schrag  von  oben  das 
Ganze  liberschaut,  wird  eine  klare  Anschauung  des  raumlichen  Hintereinander 
gegeben,  Rosse  und  Reiter,  Tanzende  und  Schreitende  sind  in  der  lebendigsten 
Bewegung  mit  flatternden  Fahnen,  im  Hufschlag  des  Trabens  und  Anhaltens 
mit  suggestivster  Scharfe  festgehalten.  Noch  erstaunlicher  sind  die  Reiter- 
kampfe  oder  der  Kampf  der  gepanzerten  Krieger  unter  den  Mauern  einer  festen 
Stadt,  das  Wandeln  der  Fiirsten  und  Wiirdentrager  oder  so  viele  Szenen  der 
buddhistischen  Legende  in  weite  Berg-  und  Felsenlandschaften,  in  Hole  und 
Mauern  und  Innenraume  eingefiigt.  Die  momentane  Lebendigkeit  und  Exakt- 
heit  der  Figurenbewegung  ebenso  wie  die  sachliche  Genauigkeit  der  Architek- 
turen  kann  nicht  uberboten  werden,  mit  miniaturhafter  Scharfe  ist  eine  Welt 
des  kleinen  Lebens  ausgebreitet  und  alles  doch  wieder  mit  demselben  groBen 
Blick  von  oben  in  die  rhythmische  Fiigung  von  Bergen  und  Talern,  Baumen  und 
Wassern  eingeschlossen,  die  bis  in  weite  Fernen  iibereinander  emporsteigen.  Die- 
selbe  Anschauung  von  Landschaft  und  Mensch  offenbart  sich  in  einigen  Bildem, 
die  als  Schmuck  kostbarer  Gerate  im  Schatzhaus  Shosoin  zuNara756  deponiert 
worden  sind  (Abb.  407 — 409,  411 — 413)  Tafel  XXVIII).  Hier  sind  Tiger jagden, 
ein  Mahl  im  Freien,  eine  Musikanten-  und  Gauklertruppe  auf  dem  Riicken  eines 
Elefanten  in  derselben  Weise  in  die  Tiefe  eines  hoch  ansteigenden,  bis  in  die 
Feme  von  Ufern  und  Inseln  sich  verlierenden  Gelandes  gruppiert,  ja  es  begegnet 
schon  die  reine  Landschaft,  die  in  steilen  Berggruppen  und  Klippen  mit  dem 
Gezack  alter  Baume,  dem  Wolkenhauch  der  Schluchten  und  den  Schwarmen 
ziehender  Vogel  in  den  Himmel  steigt  (Abb.  407).  Unerhort  ist  die  Beobach- 
tung  der  Tiere,  fast  noch  erstaunlicher  die  exalcte  Darstellung  aller  Blumen 
und  Gewachse  und  das  Gefiihl  fur  die  Lebens-  und  Wachstumsbewegung  der 
Baume,  die  in  dekorativen  Bildern  von  wunderbarer  Einfachheit  den  Zauber 
einer  atmenden  und  bliihenden  Natur  festzuhalten  versteht.  Man  ahnt  vor 
diesen,  doch  gewiB  nur  untergeordneten  Werken,  bis  zu  welchem  Grade  der 
Beherrschung  eine  bis  in  die  feinste  Bewegung  der  Graser  und  Blatter,  der 
Baum-  und  Felsengestaltung  eindringende  Zeichnung  die  gesamte  Natur  zu 
meistem  gelernt  hat  und  mit  welch  souveraner  Freiheit  poetischer  Anschau¬ 
ung  und  linearen  Ausdrucks  sie  mit  diesen  Mitteln  zu  schalten  weiB. 
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Die  Fiille  der  kostbarsten  Gerate  in  demselben  Schatzhaus  verrat  uns  zugleich 
die  Hohe  des  Luxus  und  die  Meisterschaft  aller  schmiickenden  Kiinste,  die  im 
achten  Jahrhundert  am  Hofe  der  Pang  erreicht  war.  Waffen  und  Kultgegen- 
stande,  Musikinstrumente  (Abb.  408,  416)  und  Spiegel  (Abb.  414,  415), 
Kasten  (Abb.  407),  Schachteln  (Tafel  XXVIII)  und  Dosen  fur  jeden  Ge- 
brauch,  Kleider  und  Kleiderstander,  Teppiche  und  Setzschirme  (Abb.  409,  411) 
sind  hier  in  den  erstaunlichsten  Techniken  ausgefiihrt  und  mit  dem  hochsten 
Raffinement  geschmiickt.  Holz  mit  Intarsia  und  Bemalung,  Lack  und 
Einlagen  von  Perlmutter,  Bernstein  und  Kristall,  getriebene,  ziselierte  und 
tauschierte  Bronze,  Stickerei,  Batik  und  Federarbeit  ist  angewendet.  Die  Ge- 
rateformen  sind  von  der  hochsten,  durchdachtesten  Einfachheit  und  Eleganz. 
Der  Dekor  wechselt  von  geometrisch  schlichtem  Ornament  (bei  Geweben)  zu 
Streumustern,  bei  denen  besonders  Blumen  und  pflanzliche  Motive,  aber  auch 
Vogel  beliebt  sind,  und  schlieBlich  zu  einer  ganz  freien  Verwendung  von  Malerei 
und  Relief,  die  dabei  doch  immer  in  einer  erstaunlich  sicheren  Zuriickhaltung 
und  Anpassung  der  Technik  dem  einfach  vomehmen  Gesamteindruck  des 
einzelnen  Gebrauchsgerats  untergeordnet  sind.  Dberall  eine  vollkommene 
Harmonie  von  Prunk  und  Sachlichkeit,  Eleganz  und  Reichtum,  Freiheit  und 
Gesetz.  Bis  zu  welchem  Grade  schopferischer  Phantasie  dies  bei  eigentlichen 
Schmuckstucken  gehen  kann,  das  beweist  die  Krone  der  Kwannon  im  Sangat- 
sudo  des  Todaiji  mit  ihrem  verwirrenden  und  dennoch  einheitlichen  Gewirk 
von  Ranken  und  Bliiten,  Perlenschnuren  und  Strahlen:  eine  Hecke  von  Rosen 
und  Glanz  um  die  Segengestalt  des  stehenden  Buddha  (Abb.  417). 

Neben  den  wenigen  zufallig  erhaltenen  Werken  zeugt  vor  allem  die  Kunst- 
literatur  fur  die  Bedeutung  der  T‘ang-Zeit  in  der  Entwicklung  der  chinesischen 
Kunst.  Zwar  ist  noch  wenig  iiber  die  Baukunst  und  die  Plastik  bekannt,  aber  fiir 
die  Malerei  haben  wir  eine  Fiille  der  interessantesten  Nachrichten,  aus  denen  klar 
hervorgeht,  daB  gerade  die  erste  Halfte  des  achten  Jahrhunderts  auch  hier  das 
groBe  Zeitalter  einer  klassischen  Vollendung  gewesen  ist,  die  alles  Vorangehende 
zusammenfaBt,  fiir  alles  Kommende  aber  das  nie  mehr  verleugnete  Vorbild  ge- 
schaffen  hat.  Fiir  den  Chinesen  ist  heute  noch  Wu  Tao-tse,  der  um  700  bis  760  in 
Ch‘ang-an  geschaffen  hat,  und  dessen  Leben  die  Legende  mit  ihren  Kranzen 
halb  verhiillt,  der  groBte  Maler  seiner  langen  Geschichte.  Er  vor  allem  scheint 
die  buddhistische  Malerei  in  einer  gewaltigen  Schopfung  von  Wandgemalden 
der  Tempel  auf  ihre  hochste  Hohe  gehoben  zu  haben.  Er  wird  aber  ebenso  auch 
als  Bildnismaler  und  Landschafter  geriihmt.  Was  ihn  nach  der  Gberlieferung 
vor  allem  auszeichnet,  ist  die  plastische  Kraft  und  Wahrheit  seiner  Gestalten, 
die  wie  Skulpturen  herauszutreten  und  zu  leben  scheinen.  Es  ist  sodann  die 
GroBartigkeit  seiner  Erfindung  und  Gestaltung,  die  souverane  Kiihnheit,  mit 
der  er  in  gewaltigem  Wurf  und  unglaublicher  Schnelligkeit  sie  entstehen  laBt. 
Es  ist  endlich  seine  Freiheit  in  der  Behandlung  der  Linie,  die  er  im  Anfang  mit 
strenger  Scharfe,  spater  aber  mit  ganz  breitem  Pinsel  behandelt  haben  soil. 
Vielleicht  geben  einige  spate  Nachbildungen  noch  eine  Ahnung  von  dieser 
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Kunst,  wenn  auch  gewiB  vieles  zu  Unrecht  auf  den  einen  groBen  Namen  ge- 
hauft  wurde.  Da  ist  vor  allem  eine  stehende  Gestalt  des  Bodhisattva  Avalo- 
kitesvara,  die  in  zahlreichen  Steinabklatschen  und  spateren  Kopien  verbreitet 
ist:  ein  hohes  und  schweres  Wesen  versunkenen  Sinnens,  das,  mit  unsaglicher 
Milde  niederblickend,  auf  Wolken  zur  Erde  hinabgetragen  voriiberschwebt 
(Abb.  419).  Und  da  ist  jene  Dreiheit  des  Sakyamuni  mit  Manjusri  und  Saman- 
tabhadra,  in  deren  Mitte  der  Buddha  ganz  menschlich  als  machtiger  BiiBer  auf 
dem  Sitz  der  Erkenntnis,  aber  auch  ganz  erfiillt  von  iibermenschlichen  Kraften 
des  Willens,  derVersenkung  und  der  Erleuchtung  erscheint  (Abb.  488).  In  diesen 
Bildern  ist  die  seelische  Fiille  und  SpannungForm  geworden  in  der  plastischen 
Kraft  der  Erscheinung,  diese  Plastik  selber  aber  nicht  so  sehr  durch  ein  Um- 
reiBen  und  Modellieren  des  Korperlichen  erreicht  als  durch  den  Ausdruck  der 
formenden  Energie,  die  in  den  an-  und  abschwellenden  Linien  und  Pinselhieben 
die  Modellierung  zusammenfaBt  und  Strome  wirkender  Bewegungskrafte  sugge- 
stiv  zu  erleben  zwingt.  Vielleicht  ist  es  eben  dies,  was  Wu  Tao-tse  zum  Vollender 
und  Grundleger  der  chinesischen  Malerei  gemacht  hat.  DaB  dieser  freie,  in 
machtig  akzentuierenden  Tuschezugen  sich  ergehende  Zeichnungsstil  zu  seiner 
Zeit  schon  bestanden  hat,  ist  durch  einige  Bilderreste  des  Shosoin  bewiesen. 
Damit  war  die  Voraussetzung  fur  die  spatere  monochrome  Tuschmalerei 
geschaffen. 

Auch  fur  die  Landschaft  hat  diese  Zeit  Zusammenfassung  und  Anfang  be- 
deutet.  Aus  der  historischen  Uberlieferung  und  aus  den  erhaltenen  Resten 
wissen  wir,  daB  sie  schon  in  den  vorangehenden  Jahrhunderten  immer  mehr 
gepflegt,  daB  die  Ereignisse  der  Geschichte  und  Legende  in  ein  immer  reicheres 
Gefiige  von  Bergen  und  Talern,  Felsen,  Wassern  und  Gewachsen  eingefugt 
wurden,  daswie  ein  groBes  Weltbild,  von  oben  gesehen,  bis  an  den  oberenRand 
und  in  alle  Feme  die  Bilder  erfiillte.  Man  hat  so  sinnbildlich  das  Weltall  dar- 
gestellt,  man  hat  auch  in  der  lang  sich  entwickelnden  Bildrolle  kartographisch 
die  Bilder  bestimmter  Wasserlaufe  und  Gegenden  entworfen.  Man  war  zu  immer 
komplexerer  Bewaltigung  der  einzelnen  Erscheinung,  zu  immer  klarer  zu- 
sammenhangenden  Fiigungen  gelangt.  Berg  und  Wasser,  Fels  und  Gewachs, 
von  jeher  als  sichtbare  Gegenwart  kosmischer  Krafte  verehrt,  war  zum  Smn- 
bild  der  allgewaltig  wirkenden  und  webenden  Natur  geworden.  Dazu  kam  erne 
schwarmende,  romantische  Begeisterung  fur  die  Freiheit  des  landlichen  Lebens 
die  GroBheit  der  wilden  Gebirge  und  Seen  im  Gegensatz  zu  der  Enge  un 
Weltlichkeit  des  stadtischen  Lebens,  die  in  der  Dichtung  schon  lange  emen  bal 
rhapsodischen,  bald  lyrisch-zarten  Ausdruck  fand.  So  entstand  die  Darstellung 
der  Landschaft  um  ihrer  selber  willen,  das  heiBt:  um  all  der  tiefen  und  gro  en 
Gefiihle  um  all  der  mannigfachen  Gemiitsstimmungen  willen,  die  sie  auslost  und 
denen  sie  Ausdruck  verleihen  kann.  Was  Li  Tai-po  und  Tu  Fu  in  ihren  Versen, 
das  sprachen  nun  Li  Sse-hsiin  und  Wang  Wei  in  Bildern  aus.  Li  Sse-hsun  671 
bis  720)  ein  Prinz  des  kaiserlichen  Hauses,  soil  in  lebhaften  Farben  Landscha  - 
ten  mit  reicher  Staffage  von  Palasten  und  Pavilions  gemalt  haben,  deren  Berge 
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vom  Grim  der  Nahe  bis  zum  Blau  der  Feme  zart  sich  abstuften.  Wang  Wei  (699 
bis  759),  ein  beriihmter  Dichter  mit  geistlichen  Neigungen,  gilt  als  der  eigent- 
liche  Schopfer  der  Stimmungslandschaft  und  einer  Malerei,  die  mehr  in  Schwarz 
und  WeiB  als  mit  Farben  alle  Zauber  einer  idyllischen  Szenerie  aufzuwecken 
verstand.  Die  Nachbildung  seines  Wang-chuan-t‘u,  einer  Schilderung  seines  eige- 
nen  Landsitzes  (Abb.  424),  gibt  freilich  nur  eine  schwache  Vorstellung  von  den 
Reizen  eines  voriiberziehenden  Bildes  landlicher  Abgeschiedenheit,  das  im  Wech- 
sel  von  Bergtalern,  Garten,  weiten  Seeflachen,  rinnenden  Bachen  und  Lust- 
hausern  heiter  und  ernst  sich  entwickelt.  Aber  ebenin  dieser  Abfolge  von  Nahe 
und  Feme,  Natur  und  Menschenwerk,  Bliihen  und  Reifen,  Einsamkeit  und  Ver- 
senkung  liegt  offenbar  eine  Kunst  der  Komposition  verborgen,  die  in  groBem 
Rhythmus  mit  immer  neuen  Motiven  eine  kostliche  Symphonie  der  Landschaft 
vor  unseren  Augen  entwickelt.  Die  Darstellung  ist  sachlicher,  als  wir  es  nach 
den  Andeutungen  der  Literatur  erwarten  mochten,  aber  eben  diese  Sachlich- 
keit,  gepaart  mit  erfindender  Kraft  und  tieferer  Bedeutung,  scheint  das,  was 
die  gesamte  Malerei  dieser  Epoche  noch  immer  charakterisiert.  Das  Bild  der 
Landschaft  in  den  wechselnden  Stimmungen  der  Tages-  und  Jahreszeiten  und 
der  Witterung  und  als  ein  sinnbildlicher  Ausdruck  der  Gefuhle  des  Herzens  ist 
offenbar  von  Wang  Wei  als  einem  der  Ersten  und  GroBten  geschaf fen  worden. 

Anscheinend  hat  das  neunte  Jahrhundert  wesentlich  von  den  Errungen- 
schaften  des  vorangehenden  gezehrt.  Die  politischen  Wirren  storten  eine  kraftige 
Weiterentwicklung,  die  konfuzianische  Reaktion  fiihrte  zu  einer  Verfolgung  des 
Buddhismus  und  zur  Verwiistung  zahlloser  Tempel  und  Kultstatten.  Nur  wenig 
Bedeutendes  ist  aus  diesen  Zeiten  uberliefert.  Immerhin  zeigen  die  fiinf  Pa- 
triarchenbilder  des  Li  Chen,  die  Kobo  Daishi  806  aus  China  nach  Japan  brachte, 
in  all  ihrer  Zerstorung  noch  einmal  die  strenge  Klarheit  und  Scharfe  der 
korperdurchbildenden  Zeichnung,  noch  einmal  die  Kraft  der  Charakteristik, 
die  der  Bildnismalerei  der  Pang  eigen  gewesen  sein  muB.  Wie  der  indische 
Priester  Amoghavajra  (f  774),  einer  der  Grander  des  Mantra-Buddhismus  in 
China,  auf  seiner  Schemelbuhne  gespannt  im  Gebet  versunken  dasitzt,  machtig 
und  einfach  im  plastischen  Aufbau  der  Gestalt,  sehr  getreu  das  magere  und 
haBliche  Betergesicht  mit  den  murmelnden  Lippen,  dem  fixen  Blick,  das  ist 
wieder  ein  groBes  Zeugnis  fiir  die  sachliche  Strenge  und  die  innere  Konzen- 
tration  dieser  Menschendarstellungskunst  (Abb.  420).  Dann  existiert  eine  Folge 
von  sechzehn  Lohan-Bildern,  die  in  Steingravierungen  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts  und  in  alten,  sehr  derben  japanischen  Kopien  auf  uns  gekommen  sind 
und  die  unter  dem  Namen  des  Priesters  Kuan-hsiu  (832—912),  des  beriihm- 
testen  Schopfers  von  Lohan-Darstellungen,  gehen  (Abb. 421 — 423)  •  DieVerehrung 
der  Lohan  stammt  aus  dem  Hlnayana,  im  Mahayana  hatte  sich  eine  Sechzehn- 
zahl  solcher  Apostel  herausgebildet,  die  als  unmittelbare  Jiinger  des  Buddha 
in  den  Kliiften  der  Weltgebirge  als  Einsiedler  ewig  fortlebend  gedacht  und 
denen  magische  Krafte  zugeschrieben  wurden.  Die  Bilder,  die  uns  iiberliefert 
sind,  zeigen  die  Gestalten  von  Priestern  und  Zauberern  unter  Grotten,  Berg- 
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gipfeln  und  Baumen,  zumeist  in  einer  grotesken  HaBlichkeit  des  abgezehrten 
oder  aufgeschwemmten  Leibes,  mit  einer  Drastik  der  alltaglichen  Handlung, 
des  Hockens,  Lallens  und  Leierns,  Lesens  oder  Beschworens  oder  der  tiefen  Ver- 
senkung,  die  in  aller  Kunst  unerhort  ist.  Ganz  ohne  Beispiel  aber  ist  die  innere 
Spannung  und  Willensmacht  des  Geistes,  die  in  diesen  ungeheuerlichen  Gestal- 
ten  auf  die  grandioseste  Weise  Form  geworden  ist,  und  die  uns  zwingt,  ihr  Er- 
lebnis  mitzuerleben.  Sie  zeugt  von  den  gewaltigen  Glaubenskraften,  die  mit 
dem  Buddhismus  das  chinesische  Wesen  geschiittelt  und  durchdrungen  haben, 
zeugt  aber  auch  von  der  urtiimlichen  Bildniskraft  der  T'ang-Malerei,  der 
nach  dem  Stil  der  Kopien  die  Urbilder  angehort  haben  miissen. 


DIE  KLASSISCHE  KUNST  JAPANS 


Die  Kultur  der  T‘ang-Dynastie  hat  in  Japan  eine  langere  Lebenskraft  be- 
wiesen  als  in  China  selber.  Sie  hat  hier  eine  liber  Jahrhunderte  sich  erstreckende 
eigentiimliche  Nachbliite  hervorgebracht.  Mehr  als  drei  Jahrhunderte  (von 
550  bis  900  etwa)  waren  mit  der  Aufnahme  des  chinesischen  Vorbildes  in  alien 
weltlichen  und  geistigen  Dingen  angefiillt  gewesen,  Verfassung  und  Verwaltung, 
Kriegswesen  und  friedliche  Sitte,  Religion,  Dichtung  und  Kiinste  hatten  sich 
nach  dem  Vorbilde  derT'ang  durch  und  durch  neugestaltet,  und  man  war  nahe 
daran  gewesen,  die  eigene  Sprache  und  Uberlieferung  aufzugeben,  als  im  Jahre 
895  der  Staatsmann  Michizane  auf  einer  Gesandtschaftsreise  nach  China  den 
traurigen  Zerfall  des  dortigen  Reiches  erkannte,  und  von  da  ab  der  offizielle 
Verkehr  mit  dem  Mittelreich  eingestellt  wurde.  Von  jetzt  ab  stand  Japan  fur 
drei  Jahrhunderte  auf  eigenen  FiiBen,  aber  die  einmal  ubemommenen  Formen 
waren  stark  genug,  um  auch  weiterhin  die  Kultur  dieses  Volkes  in  ihrem  festen 
Rahmen  zu  bewahren,  bis  wieder  neue  chinesische  Anregungen  neue  Wand- 
lungen  brachten.  Japan  ist  immer  groB  gewesen  in  der  Aneignung  und  der 
strengen  Bewahrung  einer  vorgebildeten  Form,  es  hat  die  Kulturform  der  Tang 
gerade  in  den  nachfolgenden  Jahrhunderten  mit  einer  gewissen  Selbstandigkeit 
weitergebildet,  so  aber  auch  vieles  bis  heute  erhalten,  was  in  China  selber  seit 
tausend  Jahren  fur  immer  verschwunden  ist. 

Dies  gilt  insbesondere  von  den  verschiedenen  Lehren  und  Schulen  des  chi¬ 
nesischen  Buddhismus,  dessen  Entwicklung  von  Japan  aus  deutlicher  als  in  seiner 
Heimat  selber  zu  erkennen  ist.  Hatte  das  siebente  und  achte  Jahrhundert  die 
Durchbildung  des  Kirchen-  und  Bilderdienstes  und  die  Aufnahme  der  wich- 
tigsten  Schriften  und  Lehrsysteme  des  alteren  indisch-chinesischen  Mahayana 
gebracht,  so  brachten  am  Anfang  des  neunten  Jahrhunderts  zwei  groBe  japa- 
nische  Priester  wiederum  neue  Doktrinen  und  einen  neuen  Impuls  nach  Hause, 
die  zur  Grundung  zweier  untereinander  verwandter  Glaubens-  und  Denksysteme 
fiihrten.  Die  gesamte  buddhistische  Religion  ist  hier  in  ein  universales  System 
der  Lehre  und  der  Praxis  zusammengeschlossen,  in  dem  wie  in  der  Scholastik 
des  Mittelalters  das  GroBte  im  Kleinsten  enthalten  und  den  riesigen  exoteri- 
schen  Bilder-  und  Gedankenkreisen  in  einer  esoterischen  Geheimlehre  ihr  tief- 
ster  Sinn  gegeben  ist.  So  vereinigte  die  Tendai-Schule  in  einem  konservativeren 
und  milderen  Geist  alle  bisherigen  Lehren  in  ihrem  groBen  System,  in  dem  nach 
auBen  die  Gestalt  des  Buddha  Amitabha  besonders  hervortritt.  So  schuf  die  radi- 
kalere  Shingon-Schule  nach  den  Ideen  des  im  achten  Jahrhundert  in  China  auf- 
gekommenen  nordindischen  Mantra-Buddhismus  einen  neuen  Religionstypus, 

106 


in  dem  die  Verehrung  bestimmter  Gottersysteme,  Glaubenskreise  und  Ritual- 
formen  auf  dem  Wege  der  mystischen  Identifikation  zu  einer  symbolisch- 
magischen  Wirkung  gebracht  wurde.  Die  gesamte  indisch-chinesische  Philo¬ 
sophic,  aber  auch  ein  Teil  der  hinduistischen  Gotterwelt  und  der  gesamte 
heimische  Shinto-Glaube,  wurde  in  dieses  System  ohne  Schwierigkeit  einge- 
schlossen.  Es  hat  aufs  starkste  auch  die  bildende  Kunst  beeinfluBt. 

Die  Architektur  entwickelte  sich  in  diesen  Jahrhunderten  von  der  klassischen 
Einfachheit  und  GroBe  der  Nara-Periode  zu  reicheren  und  zierlicheren  Formen. 
Fur  den  Tempelbau  blieb  wohl  im  ganzen  das  chinesische  Vorbild  maBgebend, 
wobei  die  Anlagen  komplexer,  ihre  Einfiigung  in  die  Natur  immer  feinfiihliger 
zu  werden  scheinen.  Gerade  die  mystischen  Sekten  liebten  es,  wie  in  China  ihre 
Tempel  an  denHohen  und  Senkungen  heiliger  Berge  zu  errichten,  und  bei  ihren 
Bauten  scheint  auch  die  symbolische  Zahlen-  und  Formenspekulation  ihre  Rolle 
zu  spielen.  Dabei  bleiben  die  Abmessungen  eher  bescheiden,  der  Holzbau  wird 
mit  strenger  AusschlieBlichkeit  festgehalten  und  die  Bauten  wirken  mehr  durch 
ihre  kiinstlerische  Vollendung  und  die  zarte  Weihe  einer  stimmungsvollen  Um- 
gebung.  Ein  besonders  kostbares  Beispiel  ist  der  Howodo  des  Byodoin  bei  Uji 
(1053),  eine  Amida-Halle,  die  einst  im  Wasser  sich  erhob  und  die  mit  ihren 
praktisch  ganz  zwecklosen  Galerien  undFliigeln  die  Gestalt  eines  Phonix  nach- 
bilden  sollte  (Abb.  428).  Ganz  unbeschreiblich  ist  die  heitere  Harmonie  dieses 
Baues,  dessen  offene  Tore  schon  von  weitem  den  Beter  willkommen  heiBen  und 
der  mit  der  Anmut  seiner  zart  geschweiften  Dacher  iiber  dem  durchsichtigen 
Geriist  der  leichten  Trager  zu  schweben  scheint.  Ist  das  AuBere  einfach,  aber 
aufs  feinste  durchdacht,  so  empfangt  das  Innere  der  Gotterhalle  mit  dem  reich- 
sten  Schmuck  von  Malerei,  Plastik  und  Ornament  in  Bronze  und  Lack,  Gold 
und  Perlmutter  strahlendden  Andachtigen.  Der  Konjikidodes  Chusonji  (1106  n. 
Chr.)  ist  das  besterhaltene  und  kostlichste  Beispiel  eines  solchen  Schmuck- 
raumes  der  Fujiwara-Zeit  (Abb.  427).  Es  gibt  andere  Tempel,  insbesondere  der 
Shingon-Sekte,  die  strenger  und  erhabener,  aber  ebenso  auf  einen  einheit- 
lichen  Gesamteindruck  durchgestaltet  sind.  Die  reiche  Eleganz  gruppierter 
Bauformen,  die  gewiB  von  der  profanen  Architektur  der  Palaste  und  Lust- 
hauser  ausging,  mit  ihren  offenen  Terrassen,  gedeckten  Gangen  und  hinterein- 
anderliegenden  Dachern,  verandert  jetzt  zuweilen  selbst  die  Erscheinung  der 
schlichten  alten  Shinto-Schreine,  wie  das  in  eine  Meerbucht  hinausgebaute 
Heiligtum  von  Itsukushima  (um  1227  bis  1241)  beweist  (Abb.  429). 

Fur  die  Plastik  hatte  schon  die  zweite  Halfte  des  achten  Jahrhunderts  in 
Nara  erne  Wandlung  gebracht.  Schwere,  plumpe  Formen  und  ein  dumpfer, 
gespannter  Ausdruck  waren  an  die  Stelle  der  klassischen  Menschen-  und 
Gotterbildung  getreten.  Kobo  Daishi,  der  Grunder  der  Shingon-Sekte,  brachte 
neue  Vorbilder  aus  China,  die  mystischen  Gottheiten  der  Mantra- Kreise,  die  in 
starrer  Erhabenheit  nur  durch  die  geheimnisvollen  Gebarden  der  Hande  und  die 
Bedeutsamkeit  der  Attribute  wirken  oder  in  damonischer  Wildheit  das  Zer- 
storend-U nerbittliche  einer  transzendenten  Weltordnung  aussprechen.  Die  fiinf 
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Holzbilder  der  Akasagarbha-Bodhisattvas  des  Toji,  die  wahrscheinlich  der 
Priester  Eun  847  aus  China  gebracht  hat,  zeigen  die  chinesische  Plastik  in  einer 
neuen  Phase,  in  der  die  Einzelform  verallgemeinert  und  verhiillt  erscheint, 
um  in  strengem,  abstraktem  Aufbau  das  geheimnisvolle  Lacheln,  die  mystische 
Gebarde  eines  jenseitigen  Wesens  eindriicklich  zu  machen  (Abb.  430,  431).  Die 
Figuren  desKongobuji  (neuntes  Jahrhundert)  zeigen  in  ihrer  volleren  Schwere, 
in  ihrer  dumpferen,  in  sich  gebundenen  Spannung  die  Wirkung  auf  die  japanische 
Skulptur  (Tafel  XXX).  Sie  erhellt  noch  machtiger  aus  der  gewaltigen  Formen- 
strenge,  dem  tief  in  sich  ruhenden  Ernst  des  Shinto-Gottes  vom  MatsunoS- 
Tempel  (neuntes  Jahrhundert),  in  dem  der  Stufenbau  der  kubischen  Massen 
erhabenstes  Gesetz  geworden  ist  (Abb.  434).  Erst  imeiften  Jahrhundert,  in  der 
Bildhauerschule  des  Jocho  lost  diese  Strenge  sich  wieder  zu  schlankeren  und 
eleganteren  Formungen,  kindlicher,  lachelnder  wird  der  Ausdruck  der  Gott- 
heiten,  die  der  unsagliche  Glanz  flammender  Nimben  umspielt,  und  es  wird 
eine  so  weltlich-heitere,  so  japanisch-naturtreu  erscheinende  Gestalt  moglich 
wie  die  schmuckbehangene  Gliicksgottin  des  Joruriji  bei  Kyoto  (Abb.  435). 
Der  Naturalismus  dieser  Figur  ist  freilich  nur  scheinbar,  um  so  wirklicher  und 
wirksamer  die  lebendige  Durchfiihltheit  der  sehr  allgemeinen  Formung  von 
Antlitz  und  Haar. 

Auch  fur  die  kirchliche  Malerei  brachten  die  groBen  Systeme  der  Tendai-  und 
mehr  noch  der  Shingon-Sekte  eine  neue  Grundlegung,  indem  sie  ihr  ein  durch- 
gebildetes  Gefiige  der  ikonographischen  Bilderkreise  gaben,  und  indem  das  Bild 
noch  einmal  eine  hohere  mystische  Realitat  gewann,  dieselbe,  die  ihm  die  indi- 
schen  Tantra-Schulen  gegeben  hatten.  Die  hochsten  Sinnbilder  dieses  Kultus 
waren  die  beiden  Mandalas  (Mantras),  Riesenbilder,  in  denen  zwei  einander 
erganzende  Systeme  metaphysischer  Welten  nach  einem  mathematischen  Ge¬ 
setz  der  Quadrate  und  Kreise  in  Buddha-,  Bodhisattva-  und  weiteren  Spharen 
ineinandergefugt  und  so  die  Beziehungen  von  der  Scheinwelt  zur  geistigen 
Realitat,  von  der  auBeren  bis  zur  innersten  Wahrheit  kosmisch-bildhaft  dar- 
gestellt  wurden.  Man  ist  so  zu  der  abstraktesten  bildlichen  Formulierung  einer 
Weltanschauung  gelangt,  alle  Gestalt  ist  nur  ein  Gleichnis,  jede  Linie  und  jede 
Gebarde  Symbol,  und  das  Ganze  ist  erschutternd  durch  die  GroBe  und  Strenge 
einer  unerbittlichen  Gesetzhaftigkeit  (Abb.  436).  Neben  solche  Gesamtbilder 
treten  die  Versinnlichungen  einzelner  mystischer  Wahrheitskrafte  wie  die 
Bilder  tantrischer  Gottheiten,  etwa  der  fiinf  Acaras,  die  in  damonischer  Ge¬ 
stalt  die  verzehrende  Gewalt  der  Erkenntnis  eindriicklich  machen.  Beson- 
ders  beliebt  der  flammende  Fudo  mit  dem  drachenumschlungenen  Schwert 
und  der  Fangschnur,  von  dem  eines  der  gewaltigsten  Bilder  aus  dem  Anfang  des 
neunten  Jahrhunderts  auf  dem  Koyasan  erhalten  ist  (Abb.  438).  Das  ist  nicht 
mehr  abstrakte  Formung  langst  geschaffenen  Schemas,  dieser  rotgliihende 
Gott  in  seiner  Lohe  ist  wie  die  Geburt  einer  Vision,  die  mit  beinahe  unbeholfenen 
Mitteln,  aber  mit  der  hochsten  Konzentration  gestaltender  Energien  in  ein 
bleibendes  Bild  gezwungen  scheint. 
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Die  Tempelbilder  dieser  Zeit  sind  fast  alle  in  groBen,  iibermenschlichen 
MaBen  entworfen.  Gestalten  und  Gebarden  direr  Gottheiten,  ihre  Lotosthrone 
und  Nimbenkreise,  die  Linien-  und  Farbenfiigungen  selber  entsprechen  gesetz- 
haft  einer  vorgeschriebenen  symbolischen  Ordnung.  Aber  eben  in  dieser  ab- 
strakten  Strenge  besitzen  sie  meist  auch  eine  innere  Grandiositat,  die  das  Gott- 
liche  unmittelbar  glaubhaft  macht.  Der  Amida  des  Hokkeji  (urn  900  ?)  ist  ein 
gutes  Beispiel  dieser  strengen  und  erhabenen  Kunst  (Abb.  437).  Von  ihr  aus  voll- 
zieht  sich  dann  wie  in  der  Plastik  eine  Wandlung  ins  Zartere,  Menschlich-Nahe 
und  Ziervoll-Bewegtere.  Das  Visionare  ist  nicht  mehr  unnahbar,  es  kommt 
dem  Menschen  entgegen,  so  wie  Amitabha,  der  Buddha  des  westlichen  Para- 
dieses,  allmahlich  zu  einem  Gott  der  Gnade  wird,  der  alle,  die  ihn  glaubig  an- 
rufen,  zur  Wiedergeburt  in  seinem  seligen  Lande  erlost.  Die  Yuzu-nembutsu-, 
Jodo-  und  Shin-Sekten,  die  eine  solche  Erlosung  durch  die  unmittelbare 
Hingabe  an  Amida  lehren,  sind  zwar  erst  im  zwolften  und  dreizehnten  Jahr- 
hundert  gegriindet  und  groB  geworden,  aber  sie  sind  vorbereitet  durch  eine 
offenbar  schon  altere  religiose  Entwicklung,  die  auch  in  der  Malerei  ihren 
Ausdruck  fand.  Das  herrliche  Bild  auf  dem  Koyasan,  das  dem  Priester 
Yeshin  Sozu  zugeschrieben  wird  und  965  entstanden  sein  soil  —  vielleicht  ist 
es  aber  hundert  Jahre  j  linger  —  zeigt  den  Buddha  nicht  mehr  in  ungeheurer 
Transzendenz,  sondern  menschlich-milde,  wie  er  umgeben  von  den  himmlischen 
Heerscharen  der  Bodhisattvas,  Heiligen  und  Engel  auf  stromenden  Wolken 
herabkommt,  die  Seele  des  Erlosten  willkommen  zu  heiBen  (Abb.  440,  441). 
Auch  dies  Bild  ist  eine  Vision,  aber  eine  Vision  der  Gnade,  die  Andacht, 
Freude  und  Jubel  mit  einer  menschlichen,  beinahe  kindlichen  Frommigkeit 
ausspricht.  Die  unendliche  Bewegung  der  Wolken  und  Schleier  und  fallenden 
Lotosbliiten  umschwebt  mit  unbeschreiblicher  Musik  das  stille  lachelnde 
Bild  des  Erlosers.  In  derselben  begluckenden  Beseelung  erstrahlen  nun  auch 
die  Bilder  der  mystischen  Gefolgsgotter  der  Shingon-Lehre.  So  wird  nun  auch 
das  Parinirvana  der  Sakyamuni-Buddha  (Abb.  442,  443)  oder  die  Szene  der 
Legende,  wo  der  Abgeschiedene  noch  einmal  aus  seinem  Sarge  trostend  und 
lehrend  sich  erhebt,  zu  einem  unbeschreiblich  reichen  Hymnus  des  Schmerzes, 
des  Staunens  und  der  Begliickung,  bei  dem  alle  Erscheinungen  der  Gotter  und 
Menschen,  alle  Leidenschaften  und  Hingebungen  zusammenklingen  und  aus- 
geloscht  werden  in  der  gottlichen  Stille  und  strahlenden  Gnade  des  einen  er¬ 
losten  Erlosers  der  Welt.  Diese  groBartigen  Kompositionen  sind  zugleich  von 
einer  vollen  und  tiefen  Harmonie  der  Farbe,  die  aus  den  alten  abstrakten 
Fiigungen  zu  immer  reicheren  und  feineren  Klangen,  zu  immer  zarteren  Ab- 
stufungen  und  Wirkungen  sich  entwickelt  hat.  Das  Bild  des  Amida,  der  wie 
ein  Mond  hinter  den  herbstlichen  Bergen  aufgeht  (dreizehntes  Jahrhundert), 
erscheint  in  der  lyrischen  GroBe  seiner  Erf  indung  und  in  der  absoluten  Voll- 
endung  seiner  durchdachten  und  durchfiihlten  Komposition  wie  der  letzte 
Abendklang  einer  ganz  gereiften,  ganz  traum-  und  marchenhaft  gewordenen 
religiosen  Kunst  (Abb.  444,  Tafel  XXXI). 


Die  Kultur  des  mittelalterlichen  Japan  war  streng  aristokratisch.  Sie  ging 
vom  Hofe  aus  und  beschrankte  sich  auf  die  Kreise  des  hofischen  Adels  und  der 
diesem  nahestehenden  Priesterschaft.  Solange  die  Hauptstadt  in  Nara  war, 
blieb  sie  fast  ganz  von  religiosen  Interessen  beherrscht,  erst  nach  ihrer  Ver- 
legung  nach  Heian,  dem  heutigen  Kyoto  (794)  und  unter  der  tatsachlichen 
Herrschaft  des  Geschlechts  der  Fujiwara,  das  alle  wichtigen  Stellen  besetzte 
und  dem  Kaiserhaus  nur  die  halbgottlichen  Ehren  einer  hochsten  Reprasen- 
tierung  vorbehielt,  entfaltete  sich  ein  iippiges  weltliches  Leben,  das  den  Ge- 
niissen  des  Daseins  in  einer  schwelgerischen,  aber  hochst  verfeinerten  Weise 
hingegeben  war,  gegen  UberdruB  und  Enttauschung  aber  in  der  Pracht  der 
Gottesdienste  und  der  Zuflucht  religioser  Askese  einen  Ausgleich  fand.  Diese 
Kultur,  deren  Grundelemente  ein  aufs  hochste  entwickeltes  Formenwesen  aller 
Sitten  und  LebensauBerungen,  die  chinesische  Geistesbildung  der  Tang-Zeit 
und  die  Weltanschauung  des  Buddhismus  war,  erreichte  im  zehnten  und  elften 
Jahrhundert  ihre  vollste  Reife.  Sie  fand  ihren  Niederschlag  in  einer  sehr  geist- 
vollen  und  formvollendeten  Literatur  von  Erzahlungen,  Essays  und  Tage- 
biichem,  an  denen  die  Damen  des  Hofes  einen  bedeutenderen  Anteil  hatten  als 
die  Manner.  Als  hochste  AuBerung  der  Lebenskunst  und  Bildung  wurde  Musik 
und  Tanz,  das  lyrische  Kurzgedicht  und  die  Malerei  von  den  fiihrenden  Geistem 
gepflegt.  Die  Betrachtungen  der  Sei  Shonagon,  das  Tagebuch  der  Murasaki 
Shikibu  und  ihr  Roman  vom  Prinzen  Genji  (Anfang  des  elften  Jahrhunderts) 
geben  uns  ein  hochst  farbiges  Bild  dieses  tandelnden,  von  friiher  Melancholie 
des  Genusses  umschatteten  Lebens,  das  in  den  zart  empfundenen  Reizen  der 
bliihenden  und  welkenden  Natur  und  alien  ihren  Stimmungen  ihr  lyrisches 
Gleichnis  fand.  Dieses  Gleichnis  wurde  nicht  bloB  in  literarischer  Form,  es 
wurde  auch  von  vornehmen  Dilettanten  wie  von  durchgebildeten  Kunstlem  im 
Bilde  ausgesprochen.  Die  weltliche  Malerei  der  T'ang,  die  Darstellung  des  be- 
obachteten  Lebens,  der  Gewachse,  der  Tiere  und  der  Landschaft  selber  findet 
so  in  Japan  eine  hochst  eigentumliche  Weiterbildung.  Man  entwarf  Bilder- 
skizzen  im  Wettbewerb  der  Hoffeste  wie  die  lyrischen  Kurzgedichte  oder  wie 
die  Erinnerungsblatter  eines  Tagebuchs,  es  entstanden  erzahlende  Bildrollen 
um  die  Romane  wirklicher  oder  getraumter  Helden  oder  die  Lebensgeschichten 
der  Heiligen  und  man  suchte  selbst  in  dem  kostbaren  Gerat  des  taglichen 
Bedarfs  seelische  Stimmungen  und  Beziehungen  durch  Gleichnis  und  bildhafte 
Andeutung  auszudriicken. 

Aus  den  friiheren  Jahrhunderten  ist  nur  wenig  erhalten.  Ein  sechsteiliger 
Wandschirm  des  Toji  —  wohl  die  ziemlich  genaue  Kopie  eines  alteren  T‘ang- 
Werkes  —  gibt  eine  Szene  der  chinesischen  Literatur,  den  Besuch  eines  Vor¬ 
nehmen  bei  dem  in  seine  Einsiedelei  zuriickgezogenen  Dichter,  in  einer  weit- 
gebreiteten  idyllischen  Landschaft,  die  ganz  wie  das  chinesische  Paradigma 
der  spateren  japanischen  Formulierungen  aussieht  (Abb.  445).  Das  Bild  der 
Eisenpagode  (Abb.  447),  die  sich  vor  dem  Patriarchen  Nagarjuna  offnet 
(elftes  bis  zwolftes  Jahrhundert),  enthalt  schon  ganz  das  Schema  der  farbigen 
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japanischen  Landschaft,  die  in  weichen  Schichtungen  griiner  und  blauer 
Hiigelketten  und  Talschluchten  mit  zierlichen  Baumen  und  rinnenden  Wassern 
bis  in  die  Feme  emporsteigt  —  in  einer  Raumanschauung,  die  der  Stil- 
ctufe  des  Li  Sse-hsiin  und  Wang  Wei  zu  entsprechen  scheint.  Aber  es  ent- 
falten  sich  nun  auch  Kunstformen  und  Darstellungen,  fiir  die  uns  in  China 
keinerlei  Beispiel  bekannt  ist,  und  es  ist  nur  zu  bedauern,  daB  die  stilgeschicht- 
liche  Entwicklung  dieses  sogenannten  Yamato-Stils  der  Bildrollen  und  Bild- 
skizzen  trotz  des  groBen  erhaltenen  Materials  selbst  in  Japan  noch  nicht  geniigend 
erforscht  ist.  Aus  dem  elften  oder  zwolften  Jahrhundert  gibt  es  eine  Reihe 
von  Bildern  auf  Fachern,  die  in  der  geistvollsten  Abkiirzung  weltliche  Gedichte 
oder  auch  buddhistische  Sutren  illustrieren,  indem  die  reizendsten  Szenen  aus 
dem  Leben  der  Vornehmen,  aber  auch  des  Volkes  in  einer  leicht  karikierenden 
Andeutung  mit  scheinbarer  Naivitat,  aber  mit  dem  feinsten  Geschmack  in  der 
Zusammenstellung  weniger  Bildelemente,  mit  scharfer  Treffsicherheit  und  stets 
in  einer  gewissen  lyrischen  Zartheit  der  Empfindung,  festgehalten  sind.  Es  sind 
stets  kurze  Figuren  in  den  weiten  Gewandern  der  Zeit,  die  rundlich  puppen- 
haften  Gesichter  nur  mit  wenigen  Strichen  formelhaft  charakterisiert,  aber  mit 
der  groBten  Frische  der  Beobachtung  wie  spielend  aus  dem  Leben  gegriffen. 
Und  dieser  skizzenhafte,  in  Farben  von  dem  hochsten  Raffinement  der  Zu¬ 
sammenstellung  schwelgende  Stil  findet  bald  in  Facherbildern,  die  mit  Gold- 
splittem  und  Silberflimmer  ubersat  und  mit  Schriftzeichen  uberschrieben  sind, 
eine  letzte  prunkvollste  Durchbildung.  Er  hat  in  anderer  Weise  eine  raffinier- 
teste  Fortsetzung  in  den  Bildrollen,  die  das  Genji-Monogatari  illustrieren.  Hier 
ist  kaum  mehr  irgendeine  Handlung  geschildert,  sondern  nur  noch  das  trau- 
merische  Beisammensein  der  ganz  ihren  Gefuhlen  hingegebenen  Hofgesellschaft, 
Stimmungen,  die  in  den  Nuancen  einer  Haltung  und  Gebarde  ausgesprochen 
sind,  wie  die  Mondnacht  im  Palast  des  Kaisers,  deren  silberne  Stille  die  Stimme 
derFlotezum  Singenbringt  (Tafel  XXXII).  Ganz  erstaunlich  ist  hier  auch  die 
Raumdarstellung,  die  wie  mit  abgedeckten  Dachern  die  Veranden  und  mit  zu- 
riickgezogenen  Schiebewanden  sich  offnenden  Innenraume  in  schragem  Ein- 
blick  von  oben  iiberblicken  laBt  und  so  in  hochst  wirksamen  Ausschnitten  ein 
gleichsam  nur  dekoratives  aber  doch  ganz  exaktes  Bild  der  Raume  zum 
schrag  voriibergleitenden  Schema  der  sich  wandelnden  Bilder  macht.  Die 
Freiheit  und  Vollendung  dieser  Kompositionen,  das  Raffinement  der  delika- 
testen  Farbenzusammenstellungen  ist  nicht  mit  Worten  zu  beschreiben.  Als 
Schopfer  dieser  Bilder  gilt  Fujiwara  Takayoshi,  selber  ein  SproB  aus  dem 
ersten  Geschlecht  dieser  Zeit. 

Neben  der  auf  die  Spitze  getriebenen  formelhaften  Lyrik  dieses  Werkes  geben 
andere  Rollen  mit  grbBerem  Erscheinungsreichtum  und  heiterer  Weltlichkeit 
die  hofischen  Szenen  der  Gartenfeste  oder  der  Wundertaten  heiliger  Priester, 
die  marchenhaften  Legenden  der  Heiligtiimer,  die  Note  der  hungrigen  Seelen, 
die  ein  Buddha  erlost.  Eine  unendliche  Welt  heiterster  und  frischester  Be¬ 
obachtung  tut  sich  auf.  Dem  Erzbischof  Toba  (1053 — H4°)  werden  einige 
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Rollen  zugeschrieben,  in  denen  mit  leichten  und  sicheren  Umrissen  in  der  Ge¬ 
stalt  von  Affen,  Fiichsen,  Hasen  und  Froschen  das  weltliche  und  selbst  das 
geistliche  Treiben  seiner  Zeit  karikiert  ist  (Abb.  448).  Noch  drastischer  ist  die 
Kunst,  mit  der  ein  verwandter  Meister  die  Spiele  und  Belustigungen  des  ge- 
meinen  Volkes  in  Gruppen  von  der  auBersten  Lebendigkeit  momentaner  Be- 
wegung  skizziert  (Abb.  449,  45°»2)’  Es  erotische  und  komische  Dar- 
stell ungen,  in  denen  ein  burlesker  Humor  alle  Ziigel  der  Zeitsatire  schieBen 
laBt,  und  nichts  ist  verblxiffender  als  die  suggestive  Sicherheit,  mit  der  ein 
Gewimmel  von  Menschen  in  der  starksten  Drastik  alltaglichen  Geschehens 
festgehalten  ist.  Die  absolute  Meisterschaft  und  souverane  Kuhnheit  einer 
raubvogelscharfen  Beobachtung  hat  niemals  lebensvollere,  niemals  erbar- 
mungslosere  Bilder  hervorgebracht. 

Seit  dem  Ende  des  elften  Jahrhunderts  war  die  Macht  der  Fujiwara,  der 
Friede  des  Landes,  das  prunkvolle  GenuBleben  der  Hofgesellschaft  erschiittert. 
In  den  entfernteren  Provinzen  kamen  kriegerische  Geschlechter  empor  und  ge- 
wannen  mit  der  Kraft  der  Waffen  die  Vormacht,  in  der  zweiten  Halfte  des  zwolf- 
ten  Jahrhunderts  erschiittem  die  furchtbaren  Entscheidungskampfe  zwischen 
den  Taira  und  Minamoto  das  Reich,  bis  die  letzteren  in  Kamakura,  fern  von 
dem  Hofe  der  Schattenkaiser  in  Kyoto,  eine  neue  Herrschaft  begriinden. 
Der  Geist  eines  kriegerischen  Rittertums  tritt  jetzt  an  die  Stelle  der  weichen 
und  iiberlebten  Hofkultur.  Er  findet  in  den  romanhaften  Kriegschroniken, 
die  nun  entstehen,  aber  auch  in  der  Malerei  in  den  herrlichen  Bildrollen  mit 
der  Geschichte  der  Tomo  no  Dainagon  (Abb.  451)  und  der  Heiji-Kampfe  ihren 
Ausdruck.  Eine  historische  Malerei  groBten  Stils  laBt  in  der  Abfolge  dieser 
Rollen  die  bezeichnenden  Ereignisse  mit  dramatischer  Wucht  und  hochster 
Spannung  vor  uns  voriiberziehen.  Die  Komposition  des  Streifenbandes  fuhrt 
mit  souveraner  Freiheit  in  fortlaufender  Andeutung  von  der  Nahe  zur  Feme 
und  aus  weiter  Landschaft  zum  fest  umschriebenen  Schauplatz  zuriick.  Un- 
geheuer  ist  das  verworrene  Anrasseln  der  Ochsenwagen,  das  zappelnde  Geschrei 
der  gedrangten  Menge  und  die  Gewalt  der  Flammen,  die  einen  Teil  des  Palastes 
verzehren,  erschutternd  die  Szene,  wie  der  schuldige  Minister  den  Boten  emp- 
fangt,  der  ihm  sein  Urteil  iiberbringt,  und  daneben  die  Verzweif lung  im  Frauen- 
haus,  gewaltig  der  rasselnde  Einzug  der  gepanzerten  Ritter,  die  mit  klappern- 
den  Hufen  und  schwirrenden  Bogen  den  Vollzieher  des  Urteils,  den  abge- 
schlagenen  Kopf  des  Verraters  geleiten  (Abb.  453).  Man  erinnert  sich  hier 
des  chinesischen  Reiterzuges  von  Tun-huang,  und  es  ist  wahrscheinlich,  daB 
auch  diese  so  ganz  japanische  Malerei  zuletzt  auf  altere  Vorbilder  Chinas  zu- 
riickgeht,  aber  ihre  Meisterschaft  der  Beobachtung  und  Beherrschung  der 
augenblicklichsten  und  voriibergehendsten  Erscheinung,  die  Spannung  und 
Losung  ihrer  groBartig  kiihnen  Gestaltungsweise  bleibt  ihr  eigenes  Verdienst, 
das  anderswo  ohne  Beispiel  ist. 

Von  demselben  Geist  sind  auch  die  Bildnisse,  die  diese  Schule  —  man  nennt 
sie  gewohnlich  die  der  Tosa  —  geschaffen  hat.  In  den  imaginaren  Bildem  der 
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klassischen  Dichter  und  Dichterinnen  weiB  sie  die  Psychologie  der  Inspiration 
in  den  liberraschendsten  Ausdruckswendungen  von  Haltung,  Gebarde  und  Miene 
mit  hochster  Eindriicklichkeit  und  feinstem  Geschmack  —  auch  hier  wieder 
ganz  im  Momentanen  —  zu  fixieren  (Abb.  455).  Im  reprasentativen  Bildnis 
der  Krieger  und  Staatsmanner,  die  in  den  starren  Fatten  der  weiten  Hofkleider 
streng  gesammelt  sitzen,  gibt  sie  mit  Holbeinischer  Scharfe  und  Klarheit  nicht 
bloB  die  individuellen  Ziige  sondern  den  Charakter  des  Menschen,  der  im  Blick 
des  Auges,  in  einer  Zuckung  des  Mundes  den  Handelnden  und  den  Betrachten- 
den,  den  Giitigen  und  den  Grausamen,  den  Willensstarken  und  den  Zauderer 
enthullt  (Abb.  454,  Tafel  XXXIII).  In  dem  Bilde  des  Nachi-Falles  endlich  — 
wohl  dem  Teil  eines  verlorenen  Wandschirmes  —  ist  uns  ein  Beispiel  der  reinen 
Landschaft  dieser  Schule  erhalten,  das  mit  derselben  klaren  Beobachtung  eine 
Anschauung  von  seltener,  stiller  GroBe  vereinigt  (Abb.  456).  Die  Eigenart  der 
japanischen  Kunst:  die  Scharfe  des  Auges,  das  mit  der  pragnantesten  Sicher- 
heit  die  Dinge  von  auBen  ergreift,  die  dekorative  Erfindungskraft  und  das 
Vermbgen  einer  hochsten  formalen  Vollendung,  hat  niemals  wieder  mit  solcher 
Schopfermacht  wie  in  dieser  Zeit  und  dieser  Malerei  sich  ausgesprochen.  Die 
Tradition  dieser  Kunst  hat  noch  lange  weitergelebt,  ihre  groBe  Zeit  ist  mit 
*  .dem  dreizehnten  J ahrhundert  voriiber. 


$  Fischer,  Indien,  China,  J apan 


DIE  MALERISCHE  KUNST 


China  war  nach  dem  Sturze  der  T'ang  in  eine  Reihe  von  Teilreichen  zer- 
fallen,  bis  im  Jahre  960  das  Herrscherhaus  der  Sung  es  aufs  neue  einigte.  Die 
politische  Macht  der  T'ang-Dynastie  wurde  freilich  nicht  wieder  erreicht.  Von 
Norden  her  drangen  tatarische  Eroberervolker  immer  weiter  vor,  und  nach- 
einander  gewannen  die  Liao  und  spater  die  Chin  das  Reich  bis  zum  Hoang-ho, 
ja  bis  gegen  den  Yang-tse.  1126  wurde  der  letzte  Kaiser  der  nordlichen  Sung 
in  seiner  Hauptstadt  K‘ai-feng  gefangen  genommen,  seine  Nachfolger  beherrsch- 
ten  als  die  siidhchen  Sung  von  Hang-chou  aus  nur  noch  den  Siiden  des  Reiches, 
bis  auch  sie  1276  von  den  mit  dem  Beginn  des  Jahrhunderts  einsetzenden 
Anstiirmen  des  groBen  Mongolenreiches  verschlungen  wurden.  Lange  sell  on 
hatte  das  Reich  den  Barbaren  Tribut  gesandt,  aber  es  hatte  zugleich  in  diesen 
Jahrhunderten  eine  innere  Festigung  seiner  Verwaltung  und  seiner  gesamten 
Kultur  gewonnen,  die  auch  diese  Zeit  noch  zu  einer  der  groBen  Perioden  seiner 
Geistesgeschichte  macht  und  in  vielem  bis  zur  Gegenwart  bestimmend  blieb. 

Nach  dem  groBartigen  Individualismus  der  T‘ang-Zeit,  der  alle  fremden  An- 
regungen  mit  Kraft  und  Freiheit  aufgenommen  hatte,  kehrte  man  wieder  zu 
den  Grundlagen  des  eigenen  Wesens  zuriick.  In  einer  umfassenden  enzyklo- 
padischen  Arbeit  wurden  die  Uberlieferungen  der  Vergangenheit  kritisch  er- 
forscht  und  gesammelt,  die  Geschichtschreibung  und  alle  antiquarische  Be- 
muhung  bliihte  auf  und  groBe  Denker  gaben  der  Philosophic  des  Altertums, 
insbesondere  der  konfuzianischen  Schule  eine  neue,  fur  lange  Zukunft  giiltige 
Form.  Nicht  umsonst  war  das  chinesische  Denken  seit  langen  Jahrhunderten 
von  der  buddhistischen  Metaphysik  durchdrungen  worden,  nun  wurde  die  alte 
Naturlehre  durch  Chu  Hsi  zu  einem  durchgeistigten  und  umfassenden  System 
umgepragt.  Die  Kunst  des  literarischen  Essays  und  der  Lyrik  erlebte  eine  neue, 
aufs  hochste  verfeinerte  Bhite.  Innerhalb  des  Buddhismus  selber  gewann  die 
Ch'an-Sekte,  die  Schule  der  Meditation,  die  bereits  unter  den  T'ang  zu  einer 
geistesgewaltigen  Verbindung  buddhistischer  und  taoistischer  Mystik  und  zu 
einer  Erlebnis-  und  Schopfungskraft  hochsten  Ranges  sich  entwickelt  hatte, 
einen  bestimmenden  EinfluB,  der  auf  alle  Gebiete  des  inneren  Lebens  befruch- 
tend  und  vertiefend  gewirkt  hat.  So  ist  die  Sung-Zeit  eine  Epoche  der  groBten 
Verfeinerung,  Vergeistigung  und  Durchseelung  der  gesamten  Kultur  ge worden. 

Fur  die  Baukunst  der  Sung-Zeit  in  China  fehlt  uns  noch  jede  Ubersicht  und 
genauere  Kenntnis.  Das  meiste  ist  zerstort  und  verloren.  Die  Kaisergraber  des 
zehnten  und  elften  Jahrhunderts  ostlich  von  Lo-yang  sind  wie  die  T‘ang- 
Graber  bei  Ch‘ang-an  angelegt,  ihre  Alleen  von  Saulen  und  Stelen,  Tier-  und 
Menschenstatuen  machen  einen  ernsten  und  erhabenen,  in  strenge  Form  mit 
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Willen  gebundenen  Eindruck  (Abb.  459,  465).  Manche  Pagoden  stammen  aus 
dieser  Zeit  —  wie  die  des  Pai-ma-sse  bei  Lo-yang  (1176),  die  in  groBer  und 
reiner  Linie  einfach  emporgefiihrt  ist  (Abb.  460)  —  aber  es  ist  moglich,  daB 
sie  bloB  einen  alteren  Typus  wiederholen.  Ein  Lehrbuch  der  Baukunst  vom 
Jahre  1103  (bzw.  1145)  ist  auf  uns  gekommen;  es  enthalt  Beispiele  hochst 
komplizierter  Konstruktionen  und  reicher  Dekoration,  die  man  eher  der  Ming- 
Zeit  zuschreiben  mochte,  wenn  die  iiberlieferte  Datierung  Raum  zu  Zweifeln 
laBt.  Vergleicht  man  die  Geratekunst  der  Sung,  insbesondere  die  Keramik  und 
das  neu  aufgekommene  Porzellan,  so  zeigt  sich  der  groBen  Prachtentfaltung 
der  T‘ang-Zeit  gegeniiber  eine  entschiedene  Beschrankung  auf  die  schlichteste 
und  edelste  Form,  den  unauffalligsten,  aber  um  so  leichteren  und  geistvolleren 
Schmuck,  die  vornehmste  und  zuriickhaltendste  Farbigkeit,  die  ganz  zarte  und 
neutrale  Tone  bevorzugt.  Man  mochte  annehmen,  daB  auch  in  der  Baukunst 
eine  solche  Tendenz  maBgebend  gewesen  ware.  Jedenfalls  spricht  noch  aus 
der  Beschreibung  Marco  Polos  von  den  zerfallenen  Palasten  in  Hang-chou  die 
stille  und  wundervolle  Einheit,  zu  der  Bauwerk  und  Landschaft  zusammen- 
geschlossen  waren.  Eine  der  Inseln  des  Westsees  zeigt  noch  heute,  wie  Wasser 
und  Land  mit  Terrassen,  Briicken  und  Kiosken,  Baumen  und  Blumen  traum- 
haft  sich  ineinander  schlangen. 

Auch  hier  bietet  Japan  einen  gewissen  Ersatz.  In  den  Klostern  der  Zen-Sekte 
(chinesisch  Ch'an)  finden  wir  Tempelhallen  von  strenger  und  hoher  Einfach- 
heit,  die  mehr  geheimnisvoll  als  reprasentativ  erscheinen.  Die  Schindel-  und 
Strohdacher  betonen  das  Landliche  und  die  Verbundenheit  mit  der  Natur,  ihr 
gewaltiger  Aufbau  bringt,  etwa  im  Shariden  des  Engakuji  zu  Kamakura  eine 
vertikale  Tendenz  zum  Ausdruck  (Abb.  461).  Die  japanische  Kultur  durch- 
drang  sich  im  vierzehnten  und  fiinfzehnten  Jahrhundert  vollig  mit  dem  Geist 
und  der  Praxis  der  Dhyana-Lehre,  wie  sie  das  China  der  Sung-Zeit  ausgebildet 
hatte.  So  mogen  wir  auch  in  Bauten  wie  dem  dreistockigen  Lusthaus  des 
Shogun  Yoshimitsu  (erbaut  1397,  heute  Kinkaku  =  Goldpavillon  des  Rokuonji) 
mit  seiner  auBerst  schlichten  und  schonen  Eleganz  einen  Nachklang  der  Sung- 
Architektur  erkennen  (Abb.  462).  In  den  japanischen  Zen- Klostern  sind  uns 
auch  die  Garten  und  Parkanlagen  der  Sung,  die  wir  sonst  nur  aus  der  Lite- 
ratur  kennen,  einigermaBen  erhalten.  Hier  war  eine  Gartenkunst  entstanden, 
die  auf  kleinem  Raum  einen  ganzen  Kosmos  von  Wasser  und  Land,  Fels  und 
Gewachs  zu  einem  tief  symbolischen  Eindruck  traumhaft  hingegebener  Stim- 
mung  gestaltet  hat.  Die  japanische  Gartenkunst,  die  im  miniaturhaft  Kleinen 
ein  Sinnbild  der  groBen  Landschafts-  und  Weltelemente  zu  schaffen  weiB,  geht 
durchaus  auf  das  chinesische  Vorbild  der  Sung-Zeit  zuriick.  So  ist  auch  in  den 
engen  Zellen,  bei  denen  die  Teezeremonie  die  feinsten  Geister  vereinigt,  wie 
in  der  unendlich  vornehmen  Schlichtheit  der  groBeren  Innenraume  (Abb.  463) 
mit  den  grau  in  grau  angedeuteten  Landschaften  der  Schiebewande  und  dem 
feierlich-stillen  Tokonoma  (Bildnische)  vielleicht  von  der  chinesischen  Raum- 
und  Lebenskunst  der  Sung-Dynastie  ein  Nachklang  lebendig  geblieben. 


US 


8* 


Die  Plastik  dieser  Epoche  ist  uns  schon  etwas  besser  bekannt.  In  den  Tempel- 
statuen  der  Buddhas  und  Bodhisattvas  schlieBt  sie  sich  eng  an  die  einmal  ge- 
schaffenen  Typen  der  T£ang-Zeit  an,  aber  die  gottlichen  Gestalten  werden 
iippiger  und  menschlicher,  ein  starkeres,  oft  fast  barockes  Pathos  beseelt  sie, 
schwerer  Schmuck  von  Diademen  und  Faltengehangen  schwingt  um  sie  her, 
die  Behandlung  der  Oberflachen  wird  weicher  und  malerischer.  Eine  besonders 
beliebte  Figur  ist  Kuan-yin,  der  Bodhisattva  Avalokitesvara,  der  allmahlich  in 
weibliche  Erscheinungsformen  sich  wandelt  und  gern  in  lassiger  Haltung,  auf 
Felsen  iiber  Wasserfluten  nachdenklich  gelagert,  als  ein  Bild  traumerisch- 
lachelnder  Versonnenheit  erscheint.  Das  abstrakte  Gnadenbild  der  Erloser  wird 
ins  Menschlich-Stimmungshafte,  ja  ins  Traumerisch-Sinnliche  umgeformt,  so 
wie  die  strenge  Klarheit  plastischer  Umgrenzung  in  ein  Quellen  und  FlieBen  un- 
bestimmterer  und  weicher  Formen  sich  auflost  (Abb.  469).  Diese  Wandlung  der 
Anschauung  kommt  in  Werken,  die  eine  individuellere  Gestaltung  verlangen, 
noch  starker  zum  Ausdruck.  Die  farbig  glasierten  Tonfiguren  lebensgroBer 
sitzender  Lohan,  die  aus  einer  Felsgrotte  bei  I-chou  zum  Vorschein  gekommen 
sind  und  deren  Datierung  zwischen  der  T'ang-  und  der  Ming-Zeit  schwankt, 
gehoren  wohl  dieser  Zeit,  etwa  dem  zwolften  Jahrhundert,  an  (Abb.  464,  466, 
Tafel  XXXIV).  Sie  zeigen  in  der  hohen  Freiheit  ihrer  Gestaltung  eine  Reife  des 
malerischen  Stils,  der  die  flieBende  Bewegung  und  die  stoffliche  Wahrheit  der 
Oberflachen  sucht  und  der  mit  solchen  Mitteln  eine  Naturnahe  von  intensiver 
Lebenswahrheit  erreicht.  Im  Aufbau  der  Gestalten  ist  dennoch  ein  einfaches 
Schema  gesetzhaft  festgehalten  und  das  Ganze  auf  das  geistige  Leben  der 
Kopfe,  auf  den  Ausdruck  des  Monchs  konzentriert,  der  in  der  Anspannung 
aller  Seelen  und  Willenskrafte  die  Erkenntnis  sucht  oder  in  tiefer  Beschauung 
den  Frieden  gefunden  hat.  Aus  der  monumentalen  ist  eine  psychologische 
Kunst  von  erstaunlicher  Differenziertheit  und  Spannung  geworden. 

Das  Echo  der  japanischen  Plastik  schlieBt  hier  sogleich  sich  an  und  beweist 
die  Richtigkeit  der  Datierung.  Um  die  Wende  des  zwolften  und  dreizehnten 
Jahrhunderts  erbluht  in  Nara  noch  einmal  eine  groBe  Bildhauerschule  in  einer 
Reihe  von  Nachkommen  des  beriihmten  Jocho.  Es  ist  ziemlich  sicher,  daB  wir 
es  mit  der  unmittelbaren  Wirkung  chinesischer  Vorbilder  zu  tun  haben.  In  den 
sechs  sitzenden  Hosso-Patriarchen  des  Kofukuji,  einem  Werk  des  Kokei,  ist 
dieselbe  malerisch-freie  Behandlung  der  Falten,  derselbe  Naturalismus  der  Ge- 
sichtsbildungen  mit  derselben  psychologischen  Spannung  und  demselben  Pa¬ 
thos  des  Ausdrucks  wie  in  den  chinesischen  Lohan  vereinigt  (Abb.  468).  Die 
Welthuter  und  die  Wachgottheiten  Kokeis  und  Jokeis  in  demselben  Tempel 
(Abb.  470,  471)  vergleiche  man  mit  den  Gestalten  des  achten  Jahrhunderts, 
um  die  ungeheuer  erweiterte  Differenzierung  der  Haltung  und  Bewegung,  den 
Reichtum  und  die  Freiheit  der  Oberflachenbehandlung,  aber  auch  das  ge- 
steigerte  Pathos  der  Beseelung  und  Spannung  als  die  AuBerung  des  reifsten 
Barock  zu  erleben.  Unkeis  Patriarchenpaar  Asanga  und  Vasubandhu  (1208) 
ist  vielleicht  das  Erstaunlichste,  was  an  Bemeisterung  des  Stoffes  und  Natur- 
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nahe  innerhalb  eines  immer  noch  groBartigen  und  hohen  Stils  geleistet  werden 
kann  (Abb.  472,  473).  Die  schweren,  hangenden  Gewander,  die  bedachtig- 
gesammelte  Haltung  der  alten  Priester  machen  die  ganz  individuellen,  ganz 
durchlebten  Formen  der  Gesichter,  den  Ausdruck  einer  lebenslangen  religiosen 
Ubung  in  Blick  und  Mienen  erst  ganz  und  wahrhaft  eindriicklich.  Derselbe 
Unkei  hat  in  den  Wachterriesen  des  Todaiji-Tores  die  momentanste  Ausdrucks- 
gewalt  eines  zum  Grotesken  gesteigerten  Barock,  unter  den  achtundzwanzig 
Begleitern  der  Kwannon  des  Sanjusangendo  in  Kyoto  die  naturalistisch  wahr- 
haftigsten  Darstellungen  der  kriegerischen  Kraft  wie  des  hinfalligen  Greisen- 
alters  gestaltet.  Von  seinem  Jiinger  Jokei  stammt  die  entziickende  Sho- Kwannon 
des  Kuramadera  (1226),  die  an  schlanker  Grazie,  lebendigstem  Spiel  zitternder 
Fatten,  an  SiiBe  der  Gebarde  und  des  Antlitzes  nicht  ihresgleichen  hat 
(Abb.  474).  Seine  Schule  hat  in  den  weiB-  und  goldgefaBten  Himmelsfeldherren 
des  Muroji  zuletzt  das  AuBerste  an  spielerischer  Ubertreibung  der  Bewegung 
und  flieBender  Auflosung  fester  Formen  erreicht,  eine  unmittelbare  Parallele 
zu  der  Plastik  des  deutschen  Rokoko  (Abb.  475). 

Die  Kraft  der  plastischen  Erfindung  und  Gestaltung  hatte  sich  schon  seit 
dem  achten  Jahrhundert  mit  groBer  Freiheit  in  den  Tanzmasken  ausgesprochen 
(Abb.  476,  477).  Die  Stilentwicklung  von  den  grandiosen  Ausdrucks-  und 
Formenungetumen  der  alten  Zeit  bis  zu  den  ganz  naturlich  durchformten  und 
ins  Groteske  gesteigerten  Charaktermasken  des  zwolften  und  dreizehnten 
Jahrhunderts  ist  noch  nicht  zu  verfolgen.  Neben  die  gewaltig  gekrummte 
und  gefurchte  Form  tritt  jetzt  die  glatte  und  spiegelnde,  iiber  die  mit  dem 
wechselnden  Licht  ein  unbeschreiblicher  Schein  spielenden  Lebens  huscht.  In 
die  gewolbten  Formenfiigungen  der  Maske  werden  alle  Lebensmoglichkeiten 
der  Rolle  geheimnisvoll  eingefangen,  die  in  der  plastischen  Schopfung  des 
Bildners  unendlich  wirksamer  als  aus  den  Mienen  des  Tanzers  und  Schau- 
spielers  spricht.  Diese  Kunst  der  Konzentration  eines  Charakters  in  den 
Grundfiigungen  und  im  vieldeutigen  Ausgleich  der  Gesichtsformen  hat  auch 
in  der  Bildnisplastik  weiter  sich  bewahrt.  Die  Shinto-Gottin  des  Takemikumari- 
Tempels  bei  Nara  (1251)  ist  der  Typus  der  schonen  Hofdame  dieser  Zeit,  sehr 
lebensvoll  und  sehr  undeutbar  (Abb.  479),  die  Bildnisse  der  Hojo  in  Kamakura 
ebenso  viele  Charaktertypen  dieser  fiirstlichen  Regenten  von  bleibender 
Wahrheit  und  Giiltigkeit  (Abb.  478).  So  naturwahr  Gewand  und  Beiwerk  hier 
im  einzelnen  gegeben  sind,  so  einfach  und  klar  bleibt  der  Aufbau  der  Gestalten, 
die  erst  durch  die  lebenerfiillte  Antlitzmaske  Gehalt  und  Bedeutung  haben.  In 
dieser  feierlichen  Haltung  sind  noch  bis  tief  ins  sechzehnte  Jahrhundert  die 
Bildnisse  der  Priester  und  Fiirsten  zum  Gedachtnis  in  ihren  Tempeln  geschaffen 
worden.  Es  sind  Meisterwerke  darunter,  die  in  der  einfachen  Strenge  des  For- 
menaufbaues,  in  der  intensiven  Sammlung  des  geistigen  Ausdrucks  an  die 
Ewigkeitswirkung  der  agyptischen  Totenbilder  erinnern  (Abb.  480).  Die 
malerische  Anschauung  und  das  bewegte  Formenpathos  des  Barock  smd  o  ne 
an  Lebensnahe  zu  verlieren,  in  ihr  Gegenteil,  die  klassische  Ruhe  des  Monu- 
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mentalen,  die  reinste  Stille  der  Form  gemiindet.  Vielleicht  darf  man  hinter 
den  hieratischen  Grabfiguren  Chinas,  in  manchen  Werken  der  spateren 
chinesischen  Kleinkunst  den  Eintritt  einer  ahnlichen  Wandlung  ahnen. 

Das  Bild  der  chinesischen  Malerei,  das  wir  fur  die  T‘ang-Zeit  aus  sparlichen 
Resten,  literarischen  Oberlieferungen  und  spaten  Nachwirkungen  rekonstru- 
ieren  muBten,  wird  in  der  Sung-Zeit  deutlicher  faBbar  und  tritt  in  einzelnen 
Teilen  hell  ans  Tageslicht,  wenn  es  in  anderen  auch  fragmentarisch  und 
dunkel  bleibt.  Die  strenge  kirchliche  Malerei  des  Buddhismus  hat  sich  gewiB 
in  derselben  Richtung  entwickelt,  die  wir  in  Japan  kennenlemten,  namlich 
auf  den  Grundlagen  der  T‘ang-Kunst  sich  bereichernd  und  verfeinernd.  Wir 
kennen  einige  Tempelfresken  oft  riesenhaften  AusmaBes,  wenn  auch  mehr  hand- 
werklicher  Ausfuhrung,  die  groBe  Systeme  gottlicher  Reprasentationsgestalten 
in  rhythmisch  klangvollen  Kompositionen  von  erhabener  Figurenfiille  entfal- 
ten.  Daneben  gibt  es  eine  feinere  Kunst  des  auf  Seide  gemalten  Andachtbildes, 
fur  die  etwa  der  Amitabha  mit  den  beiden  Bodhisattvas  des  Ch‘ang  Sse-kung 
(zwolftes  Jahrhundert  ?)  ein  besonders  schones  Beispiel  ist.  Die  unendlich 
wiirdigen  und  milden  Gnadengestalten  erscheinen  hier  visionhaft  schwebend 
vor  einem  dunklen  Grund  in  einem  Reichtum  kostlicher  Gewander,  flieBen- 
der  Schleier  und  zierlichen  Schmuckes,  in  einer  letzten  Differenziertheit 
linearer  und  farbiger  Harmonien,  die  an  Zartheit  nicht  zu  iiberbieten  ist.  In 
demselben  Stil  gibt  es  Bildnisse  heiliger  Priester  wie  des  Indienpilgers  Hsiian 
Ts‘ang,  der  mit  der  Last  seiner  heiligen  Schriften  auf  dem  Rucken  als  Wanderer 
erscheint,  oder  der  Kirchenlehrer  Hsiang  Hsiang  (1185)  der  in  liturgisch- 
singender  Beschwbrung  auf  seinem  Tempelsitz  dargestellt  ist  (Abb.  482),  oder 
der  Patriarch  des  Mantra-Buddhismus  Amoghavajra  (zwolftes  Jahrhundert?), 
der  jenem  alten,  fast  noch  zeitgenossischen  Bildnis  des  Li  Chen  gegeniiber  nun 
ebenso  viel  an  innerer  Kraft  und  GroBe  verloren,  wie  sein  Bild  an  auBerster 
Eleganz  der  Durchbildung,  an  miniaturhafter  Feinheit  der  kostlichen  Stoffe 
und  Roben  gewonnen  hat  (Abb.  483,  vgl.  Abb.  420).  Eine  sachlich  klare  und 
scharfe  UmriBzeichnung  ist  in  diesen  Werken  auf  das  subtilste  durchorgani- 
siert  und  innerhalb  dieses  Liniengefiiges  eine  unerhorte  farbige  Delikatesse 
und  Exaktheit  der  Stoffbezeichnung  ausgebreitet.  GewiB  hat  es  auch  eine  er- 
zahlende  Malerei  dieses  Stils  gegeben,  von  der  uns  vielleicht  ein  etwas  spateres 
Bild,  wie  der  Abschied  der  Chao  Chun  (dem  Chao  Meng-fu,  1254  bis  1322,  zuge- 
schneben),  noch  eine  Vorstellung  gibt  (Tafel  XXXVI).  Auf  einem  raumlosen, 
gleichsam  imaginaren  Grunde  sind  hier  mit  auBerster  Akribie  die  zart  be- 
wegten  Gestalten  gegeneinander  ausgewogen  und  das  Bild  eines  Geschehens 
festgehalten,  das  ganz  undramatisch  und  lyrisch-zustandlich  aufgefaBt  ist.  Es 
1st  das  chinesische  Gegenstxick  zu  den  Rollen  der  Tosa-Schule  in  Japan. 

Es  hat  endlich  eine  gewiB  feine  und  groBartige  Malerei  von  Blumen  und 
Tieren  in  einem  verwandten  Stil  gegeben.  Die  herrlichen  Lotosbilder  der  Chion- 
m,  die  dem  groBen  Blumenmaler  HsiiHsi  (zehntes  Jahrhundert)  zugeschrieben 
sind,  geben  uns  noch  eine  Ahnung  von  ihr  (Abb.  485)-  Das  Wesen  der  Pflanze 

.118 


ist  hier  in  einer  grandios  flachenhaften  Form  mit  auBerster  Klarheit  und  Ein- 
fachheit  der  farbigen  Bezeichnung  bildhaft  gemacht,  aber  nicht  etwa  in  einer 
trocken-botanischen  Beschreibung,  sondern  in  ihrer  Lebensbewegung,  in  der 
man  das  Treiben  der  Safte,  das  Platschem  des  Wassers  und  den  Wind,  der 
Schilf  und  Blatter  durchatmet,  zu  spliren  meint.  Von  einem  gleichen  Wesens- 
gefiihl  und  von  einer  gleichen  Objektivitat  zeugt  das  Bild  des  Schneereihers, 
der  auf  dem  abgestorbenen  winterlichen  Ast  sich  niederlaBt  (Abb.  484)-  Der 
Scharfe  und  Exaktheit  momentaner  Beobachtung  entspricht  hier  eine  Kunst 
der  Komposition,  die  in  der  Abkiirzung  weniger  Motive  das  Bild  einer  ganzen 
Winterwelt  vor  uns  aufweckt.  Es  fiihrt  uns  freilich  dieses  Werk  schon  in  die 
Kunst  der  monochromen  Malerei  hiniiber. 

Schon  an  den  bisherigen  Beispielen  wird  es  klar,  daB  die  Versuche  einer 
korperhaft-schattierenden  Darstellung,  die  man  in  der  T‘ang-Zeit  beobachten 
kann,  aufgegeben  sind  zugunsten  einer  scheinbar  flachenhaften  Malerei,  die  sich 
vollig  auf  die  Bewegungs-  und  Ausdruckssprache  der  Linien  konzentriert.  Diese 
unendlich  modulationsfahige  Bewegungslinie  hat  nicht  bloB  die  Rhythmik  einer 
ewigen  Melodie  und  die  sachliche  Begrenzung  der  Umrisse  in  sich  gesammelt, 
sie  ist  in  ihrem  An-  und  Abschwellen  selber  Ausdruck  stromender  und  gespann- 
ter  Krafte  geworden,  und  sie  macht  in  ihrem  umgreifenden  Wurf  undZug  auch 
die  plastischen  Formen  korperhaft  eindriicklich.  Diese  Liniensprache  ist  gerade 
in  der  Sung-Zeit  unendlich  verfeinert  und  durchgebildet  worden,  und  sie  hat 
jetzt  zu  einem  neuen  Stil  der  Malerei  gefuhrt,  der  immer  mehr  auch  auf  die 
Farbe  verzichtet  und  sie  nur  als  ein  schmiickendes  und  andeutendes  Akzesso- 
rium  hochst  sparsam  oder  auch  gar  nicht  mehr  verwendet.  An  ihre  Stelle  tritt 
der  Ton  der  mehr  oder  minder  verdunnten  Tusche,  und  es  entsteht  eine  im 
wesentlichen  monochrome  Malerei,  die  ganz  in  Linienspielen  und  Hell-  und 
Dunkeltonungen  lebt.  Die  Verfeinerung  der  Zeichnung  wird  deutlich,  wenn  man 
eineUmriBgravierungwie  diedes  K‘ung-tseundYen-tse  (in  Stein  gegraben  1118), 
die  ein  altes  Original,  angeblich  des  Ku  K‘ai-chi,  wiedergibt  (Abb.  481),  mit  dem 
Bilde  des  Vimalakirti  vergleicht,  das  dem  groBten  Figurenmaler  der  Sung,  dem 
Li  Lung-mien  (1040 — 1106),  zugeschrieben  wird  (Abb.  486).  Die  alte  Zeichnung 
erscheint  flachenhaft  gegen  den  plastischen  Reichtum  hier,  ihre  Linie  eintonig 
neben  der  zarten  Differenzierung  der  Kurvaturen  und  Akzente,  die  dieses  Bild 
durchlebt.  Fur  alle  und  jede  Erscheinung  ist  nun  eine  lineare  Bewegungs-  und 
Bezeichnungsformel  gefunden,  sie  wird  mit  dem  feinsten  Gefiihl  modifiziert  und 
beseelt  und  mit  der  Kraft  schopferischer  Erfinder  zu  immer  neuen  Gestaltungen 
gewandelt.  In  dem  Bilde  des  taoistischen  Zauberers,  der  fiber  die  Wasser  dahin- 
fahrt  (Abb.  487),  sieht  man,  wie  sie  bescheiden  der  Bewegung  der  Wellen  oder  der 
Laubkranze  dient,  in  den  flatternden  Falten  des  Gewandes  aber  mit  scharferen 
Akzenten  den  peitschenden  Sturm  erklingen  laBt,  wahrend  mit  ganz  sparsamen 
Tuschetonungen  die  Luft  um  das  Haupt,  das  Dunkel  von  Haar  und  Bart  die 
Steigerung  aller  Energien  in  Blick  und  Mund  zum  Spannungszentrum  des 
Bildes  macht.  Den  starksten  und  monumentalsten  Ausdruck  gewaltiger  Pinse  - 


hiebe,  die  als  Kraftstrome  ein  Menschenbild  umreiBen  und  zu  hochster  Intensi¬ 
ty  der  Erscheinung  aufwecken,  zeigt  aber  das  Sakyamuni-Bild,  das  wir  schon 
als  einen  Nachklang  der  Kunst  des  Wu  Tao-tse  kennengelernt  haben  und  das 
in  seiner  erhaltenen  Fassung  gewiB  ein  Werk  dieser  Sung-Malerei  ist  (Abb.  488). 
Wirfinden  die  scharfe  und  akzentuierte  Linie  als  ein  Merkmal  neuer  chine- 
sischer  Einwirkung  schon  in  manchen  buddhistischen  und  erzahlenden  Bildern 
des  japanischen  elften  bis  dreizehnten  Jahrhunderts.  Es  scheint,  als  ob  beson- 
ders  die  Takuma-Schule  sie  aufgenommen  hatte.  Und  wir  finden  diese  freie  und 
kiihne  Zeichnung  in  ihrer  schonsten  und  lockersten  Anmut  bereits  in  den  Fres- 
ken  schwebender  Himmelsgeister,  mit  denen  die  Yakushi-Halle  des  Hokaiji  um 
1130  ausgeschrmickt  wurde  (Abb.  489). 

Die  groBe  Schopfung  dieser  monochromen  Tuschmalerei  der  Sung-Zeit  ist 
aber  die  Landschaft.  Wir  sahen  sie  mit  Li  Sse-hsun  und  Wang  Wei  in  der 
T‘ang-Zeit  zu  einem  selbstiindigen  Gebiet  der  Darstellung  sich  erheben.  Auf  Li 
geht  die  nordliche  Schule  zuriick,  die  in  strengerer  Gebundenheit  an  UmriB  und 
Farbe  in  der  Richtung  der  japanischen  Tosa-Landschaft  sich  entwickelt,  Wang 
Wei  aber  gilt  als  der  Vater  der  Siidschule,  die  im  Monochrom  die  reine  Stim- 
mungslandschaft  ausgebildet  hat.  Soweit  wir  vermuten  konnen,  herrscht  in  den 
Rollen  jener  Meister  noch  eine  gewisse  objektive  Gebundenheit  und  eine  Be- 
ziehung  auf  den  Menschen,  der  mit  Gebauden  und  Figuren  noch  immer  eine  ge¬ 
wisse  erlauternde  Staffage  bildet.  Die  voile  Freiheit  der  Landschaft,  die  ganz  in 
sich  selber  lebt,  hat  wohl  erst  die  Sung-Zeit  erreicht.  Jetzt  horen  wir  von  den 
Dichtem  und  Malern,  die  als  Wanderer  in  den  Bergen  sich  selbst  vergessen,  um 
das  unsagliche  Leben  der  Klippen  und  Nebel,  der  Wassersturze  und  alten  Baum- 
wildnisse,  die  Stimmungen  von  Morgen  und  Abend,  Sommer  und  Winter, 
Regen  und  Sonnenschein  ganz  in  sich  aufzunehmen,  und  die,  wenn  die  Seele 
gefiillt  ist  mit  solchen  Bildern,  tausend  Hohen  und  Taler,  zehntausend  Meilen 
der  Nahe  und  Feme  im  Augenblick  des  begeisterten  Schaffens  wie  von  selber 
aus  ihrem  Pinsel  stromen  lassen.  Die  uralte  Verbundenheit  des  Chinesen  mit  der 
Welt  des  atmenden  Kosmos  hat  jetzt  ihre  hochsten  und  geistigsten  Sinnbilder 
geschaffen.  Die  Darstellungsformeln  der  Berge  und  Wasser,  der  Felsen  und 
Baume,  die  in  jahrhundertelanger  Ubung  zu  immer  feinerer  Natumahe  durch- 
gebildet  waren,  sind  jetzt  die  frei  gemeisterten  Mittel  einer  zutiefst  dem 
Walten  der  Naturmachte  hingegebenen,  in  groBen  und  kiihnen  Schopfungen 
sie  verherrlichenden  Malerei  geworden. 

Auch  hier  ist  aus  den  Anfangen  nur  weniges,  vieles  nur  in  Kopien  und  Nach- 
dichtungen  erhalten.  LiCh‘<§ng,  der  um  940  bis  90  lebte,  scheint  einer  der  groBten 
Schopfer  und  Begriinder  gewesen  zu  sein.  Von  ihm  sind  Ausspriiche  iiberliefert, 
nach  denen  er  sich  um  die  kompositionelle  Fiigung  der  beherrschenden  und  der 
untergeordneten  Motive,  um  die  Distanz  von  Nahe  und  Feme  besonders  be- 
rniihte,  seine  Bilder  sollen  wild  und  phantastisch  gewesen  sein.  Seine  jiingeren 
Zeitgenossen  Fan  Kuan,  Tung  Yuan,  Kuo  Chung-shu,  der  Priester  Chu-jan 
folgten  ihm  in  derselben  Richtung.  In  ihren  Bildern  glaubte  man  die  Einsam- 
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keit  des  Gebirges,  die  Kalte  der  Nebel,  die  Schatten  der  Walder,  die  Zauber  der 
Morgen-  und  Abendlichter  zuspiiren.  Von  Chii-jans  Kunst  gibt  dieY  ang-tse-Rolle 
der  Freer  Gallery  in  Washington  ein  greifbares  Zeugnis  (Abb.  491).  In  hohem 
Gberblick  gibt  sie  den  breiten  Strom  und  die  mannigfaltig-wilden  Felsengipfel, 
die  Kette  hinter  Kette  aus  den  dunsterfiillten  Talern  bis  zu  den  fernen  Schnee- 
bergen  sich  erheben,  wie  einen  gewaltigen,  in  groBen  Rhythmen  hinschreiten- 
den  Gesang  der  Berge  und  Taler,  durchgebildet  bis  in  die  Einzelheiten  von 
Felsenrandern  und  Tannen  und  dennoch  eingebettet  in  das  wogende  Hell  und 
Dunkel  der  alles  durchatmenden  Atmosphare.  Es  ist  noch  einmal  wie  unter  den 
T‘ang  das  objektive  Bild  einer  grandios  in  ihren  Schichtungen  sich  entfaltenden 
und  in  der  ganzen  Breite  der  Rolle  majestatisch  voriiberziehenden,  beinahe 
kosmischen  Landschaft.  Der  nachste  groBe  Meister,  von  dem  wir  vielleicht  eine 
Anschauung  gewinnen  konnen,  ist  Kuo  Hsi  (um  1020—1090).  In  seiner 
Hoang-ho-Rolle  (Abb.  492)  ist  ein  kleinerer  Ausschnitt  gegeben,  wir  sind  naher 
hineinversetzt  in  die  Taler  und  Baume  unter  den  Bergen,  und  tiefere  Durch- 
blicke  offnen  sich  zwischen  den  vorderen  Hohen  in  die  Nebel  entfernterer  Taler. 
Der  Tiefenraum  der  Landschaft,  die  wiederum  ganz  im  Dunst  der  Atmosphare 
schwebt,  wird  fiihlbarer  wirksam.  In  dem  Ausschnitt  der  Berliner  FluBland- 
schaft  (Abb.  493),  die  gewiB  in  seine  engste  Umgebung  gehort,  ist  zwischen 
Nahe  und  Feme,  dem  unerhort  gemeisterten  Wirrsal  der  abgestorbenen  Baume 
und  den  leichten  jenseitigen  Hiigeln  ein  unbeschreiblicher  Zusammenklang, 
und  das  ziehende  Wasser  zwischen  beiden,  das  eigentlich  nur  eine  leere  Flache 
ist,  wird  mit  ein  paar  Wellenlinien  und  dem  hinabgleitenden  Boot  ganz  sug- 
gestiv  und  lebendig.  Es  bildet  sich  hier  eine  Kunst  der  Komposition  und  der 
Andeutung,  die  das  Meiste  unausgesprochen  laBt  und  nur  weniges,  aber  dieses 
so  bezeichnet,  daB  ein  ganzes  Bild  zu  leben  und  zu  atmen  beginnt. 

Aus  dieser  groBen  Zeit  des  elften  und  zwolften  Jahrhunderts  stammen  wohl 
einige  der  hochsten  Meisterwerke,  welche  die  chinesische  Stimmungsmalerei, 
ja  die  Landschaftskunst  aller  Zeiten  geschaffen  hat.  So  die  kleinen  Winterbilder 
mit  den  trabenden  Ochsen  des  LiTi  (um  1130—1180),  die  eine  sch were  Schnee- 
luft  ganz  dicht  erfiillt  (Abb.  495),  so  die  trostlosen  Nebel  mit  den  Schwarmen  der 
Wildenten  (Abb.  494)  auf  dem  Bild  des  Chao  Ta-nien  (um  1080— 1100),  so  vor 
allem  die  wohl  noch  etwas  alteren  Landschaften,  die  in  Japan  die  Namen  des 
Wu  Tao-tse  und  des  Wang  Wei  tragen.  Mit  der  erhabensten  Anschauung  und 
der  kuhnsten  Breite  des  hindeutenden  Pinsels  ist  im  Bilde  des  Wassei  falls, 
der  zwischen  den  Klippen  hinabstiirzt,  der  Urlaut  einer  eben  aus  den  Diinsten 
des  Chaos  sich  entwirkenden  Erde  gestaltet  (Abb.  490) .  In  dem  winterlichen  und 
dem  sommerlichen  Bilde  der  Bergschluchten  (Abb.  496,  497)  ist  die  einsame 
Kahlheit  der  Felsenode,  das  Schauerliche  der  toten  Jahreszeit  dem  Morgenduft 
um  Bach  und  Baume,  der  Freude  des  SprieBenden  und  dem  unbeschreiblichen 
Ansteigen  der  Bergeshaupter  wunderbar  entgegengesetzt,  das  Erlebnis  des  Wan¬ 
derers  beidemal  mit  einer  nie  wieder  erreichten  Frische  und  GroBheit  verbild- 
licht.  Man  begreift  es  ganz,  wenn  die  chinesischen  Schriftsteller  vor  solchen 
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Bildern  vom  Herzschlag  des  Gebirgs  und  vom  Odem  der  Felsen  und  Taler 
reden. 

Neben  die  bis  dahin  herrschende  Bildform,  die  im  Ablauf  der  Rolle  sich  ent- 
wickelnde  Symphonie  der  Landschaft,  tritt  nun  gern,  wie  ein  kurzes  Gedicht, 
das  Einzelbild,  das  nach  dem  Muster  der  Tempelbilder  und  vielleicht  der  Teile 
des  Wandschirms  meist  in  der  Form  des  hohen  und  schmalen  Hangebilds  ge- 
staltet  wird.  Es  tritt  zuerst  manchmal  in  einer  Folge  zusammengehoriger  in 
ihrer  Stimmung  einander  erganzender  Landschaften  auf.  Die  beriihmteste 
dieser  Folgen  wird  dem  letzten  Kaiser  der  nordlichen  Sung-Dynastie  zuge- 
schrieben,  der  nicht  bloB  ein  groBer  Mazen  und  Sammler,  sondern  selbst  ein 
bedeutender  Maler  gewesen  ist;  sein  Name  ist  Hui  Tsung  (1082 — 1135).  Hier 
ist  nun  auch  der  Mensch  in  den  Kosmos  der  Naturkrafte,  in  die  Komposition 
des  Bildes  eingefiigt,  aber  nur  als  ein  kleines,  von  ihnen  geschiitteltes  und  durch- 
pulstes  Wesen,  als  ein  Wanderer  undWeiser,  der  tief  verhiillt  in  die  schneeluft- 
erfiillten  Schluchten  starrt,  der  vom  Herbststurm  in  ungeheurem  Wiiten 
iiberbraust  vom  Steg  in  den  Bergbach  blickt,  oder  hingegossen  an  der  letzten 
Biegung  des  Wegs  in  die  sommerliche  Unendlichkeit  der  hohen  Himmel  traumt 
(Abb.  498).  Und  wiederum  ist  in  diesen  Bildern  mit  ganz  wenigen  Elementen 
gegenstandlicher  Bezeichnung  eine  Erfiilltheit  mit  Atmosphare,  ein  Blick  in  die 
Tiefen  des  Raumes  aufgetan,  der  doch  nur  virtuell,  nur  schwebend  und  ahnungs- 
voll  vorhanden  ist.  Und  es  ist  mit  noch  zarterer  Kunst  als  friiher  die  hochste 
Wirklichkeit  und  das  ergreifendste  Gefiihl  mit  beinahe  nichts  ausgesprochen, 
und  liber  alles  Bildhafte  hinaus  ein  Erlebnis  versinnlicht,  daB  alles  Erscheinende 
und  wir  selber  voriibergleitend  und  nur  wie  ein  Gleichnis  sind.  Dies  ist  die 
tiefste  Wirkung  einer  ganz  gereiften,  ganz  Seele  gewordenen  Kunst. 

Von  den  Landschaften  der  siidlichen  Sung-Dynastie,  insbesondere  von  den 
fiihrenden  Meistern  Ma  Yuan  (um  1190 — 1224)  und  Hsia  Kuei  (um  1180  bis 
1230)  sind  uns  noch  manche  kbstliche  Bilder  von  derselben  Reife  der  Ge- 
staltung,  derselben  Fiille  des  Naturgefiihls,  wenn  auch  nicht  von  derselben  Ver- 
geistigung  erhalten.  In  der  Regenlandschaft  des  Ma  Yuan  (Abb.  499)  ist  die 
exakte  Scharfe  der  Zeichnung  bei  aller  Wolkentriibe  der  wasserschwangeren 
Luft  ebenso  erstaunlich  wie  in  der  des  Hsia  Kuei  (Abb.  500)  die  impressio- 
nistische  Lockerung  des  Strichs,  der  aus  weichen,  verwaschenen  Tuscheflecken 
die  schwebend  erflillte  Atmosphare  ganz  lebendig  macht.  Und  die  Sommer- 
landschaft  desselben  Meisters  (Abb.  501)  zeigt  wieder,  welch  intensive  Beob- 
achtung  der  Luft-  und  Lichterscheinungen  dieser  scheinbar  spielend-miihe- 
losen  und  gewiB  mit  bewahrten  Kompositionsrezepten  arbeitenden  Malerei 
zugrunde  liegt.  In  den  Facherbildern  lebt  wieder  dieses  hochste  Vermogen,  mit 
ganz  wenigen  Bildelementen  einen  ganz  reinen  Klang  und  eine  ganze  Welt  der 
Erscheinung  aufzuwecken,  zusammen  mit  dem  zartesten  Gefiihl  fur  das  Glei- 
ten  und  Steigen  der  Wellen,  das  Atmen  des  Laubs  und  der  Graser,  die  spielende 
Regung  der  Tiere  und  Menschen  sich  aus  (Abb.  502,  503).  Man  kann  wohl 
sagen,  daB  solche  Bilder  in  der  Knappheit  ihrer  Andeutung,  in  der  Suggestiv- 
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kraft  ihrer  Stimmung  gemalte  Gedichte  seien.  Auch  die  Tusche  ist  hier 
in  all  ihren  sachtesten  Stufungen  und  starksten  Kontrasten  des  Hellen  und 
Dunklen  zu  ihrer  reichsten,  die  Farbe  vollig  ersetzenden  Wirkung  gebracht. 

Diese  Malerei  ist  von  den  edelsten  Geistern  einer  durch  und  durch  ver- 
feinerten  Zeit  geschaffen  worden.  Kaiser,  Prinzen  und  Feldherren  pflegten  die 
Kunst,  der  Philosoph  Chu  Hsi,  der  Dichter  Su  Tung-po,  der  Kritiker  Mi  Fei 
waren  auch  Maler.  Kein  Wunder,  wenn  das  Bild  zum  Ausdruck  der  sublim- 
sten  Gefiihle,  der  hochsten  Gedanken,  daB  es  Gleichnis  fiir  das  Unaussprechliche 
des  tiefsten  Erlebnisses  wurde.  Es  ist  wahrscheinlich,  daB  die  Lehre  und  Ubung 
der  Ch'an-Sekte,  die  tief  in  die  geistige  Kultur  der  Sung-Zeit  eingegriffen  hat, 
auch  hier  einen  bestimmenden  EinfluB  iibte.  Sie  predigte  nicht  nur  die  Ent- 
auBerung  vom  Ich  und  die  mystische  Einheit  mit  allem  Seienden,  sie  machte 
diese  Identifikation,  die  mit  dem  GroBten  und  dem  Kleinsten  sich  gleichsetzt, 
zum  immer  wieder  gesuchten,  immer  wieder  erfahrenen,  unmittelbaren  und 
den  ganzen  Menschen  verwandelnden  Erlebnis.  ,,Der  Buddha,  den  du  erken- 
nen  willst,  ist  dein  eigenes  innerstes  Wesen.  Aber  auch  der  hangende  Zweig  im 
Morgennebel,  der  Falter,  der  um  die  Bliiten  gaukelt,  der  Bettler  im  Schmutz 
des  Flofes,  sie  alle  sind  Buddha/'  Dies  in  blitzartiger  Erleuchtung  zu  erschauen 
ist  tiefste  Erkenntnis,  dem  dies  Erlebenden  wird  jede  Erscheinung  gleich  wert- 
voll,  jede  ein  Gleichnis  des  ewig  offenbaren  Geheimnisses.  Dieses  Unaussprech¬ 
liche  haben  viele  der  Maler  dieser  Zeit  in  ihren  Bildern  ausgedruckt ;  ihre  Ma¬ 
lerei  findet  und  bildet  Zeichen  fiir  diesen  Sinn. 

Wir  verstehen  von  hier  aus,  wie  sie  das  Technische,  die  bildhaften  Zeichen 
der  Erscheinungen,  mit  der  hochsten  Meisterschaft  der  Einfuhlung,  ja  der 
Identifikation  mit  dem  Gegenstand  behandelt,  wie  sie  unmittelbar  im  Strich 
und  Wurf  des  hinschreibenden  Pinsels  die  Eigenschaft  der  Dinge  ausdriickt, 
und  wie  sie  doch  mit  der  kuhnsten  Freiheit  all  dies  dem  inneren  Bild,  der  Vision 
des  gleichnishaften  Schauens  unterordnet,  die  es  im  Bilde  aufzuwecken  gilt. 
Wir  begreifen,  daB  von  manchen  dieser  Maler  berichtet  wird,  daB  sie  im  Zustand 
des  Rauschs  und  der  Begeisterung,  ja  der  volligen  EntauBerung  und  der  Trance, 
wie  ein  willenloses  Medium  schopferischer  Schauungskrafte,  ihre  Bilder  ge¬ 
schaffen  haben.  Fiir  diese  hochste  und  freieste  Kunst  sind  die  Werke  des  Liang 
K‘ai,  der  um  1200  in  Hang-chou  gelebt  hat  und,  wie  es  scheint,  mit  Ch‘an- 
Klostern  in  enger  Verbindung  stand,  die  merkwiirdigsten  Zeugnisse.  Hier  1st 
die  Technik,  ja  die  kunstlerische  Handschrift  in  jedem  Bild  eine  andere,  der 
Geist  in  alien  derselbe.  Ganz  ungeheuer  ist  in  dem  Bild  des  biiBenden  Buddha, 
der  nach  langer  Askese  dem  Ort  der  Erleuchtung  zuschreitet,  mit  den  starren 
Felsen,  dem  wirren  Gezack  des  Baumgestriipps  die  Qual  und  Ode  des  Suchen- 
den,  in  der  Gestalt  des  Abgezehrten,  straff  und  zitternd  in  sich  Gebundenen 
und  in  ihrer  Einfiigung  in  die  drangenden  Diagonalen  des  Bildes  das  willenlose 
Getriebenwerden,  der  Augenblick  vor  der  erlosenden  Erleuchtung  versmnhcht 
(Abb.  504).  Und  derselbe  Maler  hat  in  einigen  Landschaften  dieWeichheit  der 
brauenden  Schnee-  und  Tauliifte,  die  tiefste  winterliche  Einsamkeit,  die  Ver- 
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lassenheit  der  weinenden  Baume  so  geschildert,  daB  sie  unmittelbar  unser  Herz 
ergreift  und  schiittelt  (Abb.  505).  Derselbe  gibt  in  springenden,  splitternden 
Strichen  die  Bewegung  des  Holzhackers,  das  Grinsen  des  Monchs,  der  in  seiner 
Tat  das  befreiende  Erlebnis  auBert,  mit  der  suggestivsten  Bewegung,  aber 
auch  mit  dem  wahrsten  inneren  Ausdruck  wieder.  Und  es  ist  wiederum  Liang 
K‘ai,  dem  aus  ein  paar  zuckenden  Tuscheflecken,  aus  ein  paar  lang  hingewa- 
schenen  Pinselstrichen  das  Bild  des  Dichters  entsteht,  der  traumhaft  wandelnd 
das  Auge  der  inneren  Eingebung  auftut,  und  durch  dessen  leise  Bewegung  alles 
hingegebene  Gefiihl  und  die  SiiBigkeit  aller  Dinge  der  Welt  zu  stromen  scheint 
(Abb.  506).  Mit  beinahe  nichts  ist  hier  das  Wesen,  ist  eine  Unendlichkeit  auf- 
getan. 

Von  einem  anderen,  etwas  jiingeren  Meister  wissen  wir,  daB  er  Priester  eines 
Ch£an-Klosters  gewesen  ist.  Es  ist  Mu-ch£i,  der  in  der  zweiten  Halfte  des 
dreizehnten  Jahrhunderts  gelebt  hat.  Von  ihm  gibt  es  Bilder  eines  Lohan, 
einer  Kuan-yin  (Abb.  508),  die  in  den  Kliiften  des  Gebirgs,  von  Wassernebeln 
umbraut,  wie  Erscheinungen  der  tiefsten  Stille  in  ihrer  Versunkenheit  das  Ge- 
heimnis  des  All  zu  deuten  scheinen.  Und  in  derselben  Weichheit  einer  durch- 
waltenden  Atmosphare  hat  er  das  ganz  der  Natur  verbundene  Leben  der  Tiere, 
der  Kraniche  und  Affen,  der  Tiger  und  Drachen  zu  erschiitternden  Sinnbildem 
gestaltet  (Abb.  509).  Ganz  reif,  ganz  unbegreiflich,  wie  Liang  K'ais  Li  Tai-po, 
ist  sein  Star,  der  auf  dem  winterlichen  Kiefernstamm  sich  in  sein  Gefieder 
duckt,  intimstes,  augenblicklichstes  Leben  und  zugleich  umwoben  von  einer 
unendlichen  Schneeluft  der  tiefsten  Stille  und  Einsamkeit  (Abb.  507).  Auch 
die  groBartig  wahre  und  lebendige  Tier-  und  Pflanzenmalerei  des  alteren  China 
• —  ein  reizendes  Beispiel  fur  sie  die  Spatzen  (Abb.  512)  des  Han  Je-cho 
(um  1120)  —  ist  so  in  die  Sphare  des  neuen  gleichnishaften  Weltgefiihls  auf- 
genommen  und  in  ihr  vergeistigt. 

Die  Landschaft  wird  immer  mehr  nur  Luft-  und  Wasserweben,  wird  immer 
mehr  nur  Zeichen  und  Andeutung  fur  Stimmungen,  die  oft  auf  demselben  Bilde 
mit  den  Versen  des  Dichters  und  den  Charakteren  der  Schrift  ausgesprochen  sind. 
Beispiele  sind  die  Bilder  des  Yii-ch£ien,  auf  denen  die  wolkenumhiillten  Berg- 
haupter  oder  die  eben  sich  lichtenden  Morgennebel  um  das  Gebirgsdorf  liber  dem 
See  mit  der  kiihnsten,  konzentriertesten  Abkurzung  weniger  Tuscheflecken  hin- 
gedeutet  sind  (Abb.  510,  51 1).  Bestimmte  Motive,  wie  die  acht  Stimmungen  von 
Hsiao  und  Hsiang  werden  immer  wieder  gemalt :  es  sind  durchaus  lyrische,  ja 
metaphysische  Gefiihle,  die  mit  den  angedeuteten  Zeichen  des  landschaftlichen 
Erlebnisses  ausgedriickt  werden.  Oder  es  wird  die  Einheit  des  Ch£an-Weisen  mit 
alien  Seienden  in  den  Gestalten  verachteter  und  grotesker  Bettelmonche  ver- 
sinnlicht,  etwa  dem  albern-tiefsinnigen  Treiben  des  Han-shan  und  Shi-te  oder 
dem  feisten  Wanderer  Pu-tai  oder  in  dem  alten  Priester  Feng-kan,  zu  dessen 
FuBen  ein  Tiger  sich  schmiegt  und  den  schnarchend  mit  dem  schlafenden  Tier  ein 
auf-  und  niedergehender  Atem  vereint  (Abb.  513).  Mit  den  kiihnsten  Improvisa- 
tionen  des  frei  waltenden  Pinsels  werden  diese  Tuschbilder  hingeworfen.  Man, 
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spurt  die  Erregung  und  die  nachtwandlerische  Sicherheit  des  Schreibenden,  aber 
auch  die  Reize  des  Zufalls,  der  solchen  Schopfungen  eine  besondere  Note  des  Un- 
mittelbaren  und  Einmaligen  gibt.  Die  Priester  und  Laienbriider  der  Ch'an- 
Sekte  strebten  nach  hochster  Einfachheit  und  Verbundenheit  mit  der  Natur. 
In  strohgedeckten  Einsiedeleien  der  Berge,  an  murmelnden  Wassern  gaben  sie 
ihren  Offenbarungen  sich  hin,  und  manches  Bild  zeugt  von  dem  Gluck  der  Be- 
schauung,  das  hier  dem  Fiihlenden  sich  auftat.  Die  geistigste  Geselligkeit  gedieh 
beim  GenuB  des  Tee-Extrakts  —  ihr  Patriarch  Bodhidarma  soli  den  Tee 
nach  China  gebracht  haben  — ,  den  man  mit  dem  schlichtesten,  selbstgefertigten 
Gerat  zubereitete.  Das  Teetrinken  selber  wurde  zum  Kult,  das  Gerat  zum 
Kunstwerk,  die  Blume  in  der  Vase,  der  eiserne  Wassertopf,  die  Tonschale,  der 
Schopfloffel  und  der  Quirl  zu  Sinnbildern,  und  es  entstand  im  Gegensatz  zu 
allem  weltlichen  Prunk  und  Schmuck  eine  scheinbar  primitive,  in  Wahrheit 
hochst  kunstvolle  und  symbolische  Geratekunst,  die  insbesondere  im  Topfer- 
werk  die  einfachsten  Reize  des  Stoffs,  den  Ton,  die  Glasur,  das  wirkende  Feuer 
zu  Gestaltungen  trieb,  in  denen  die  Natur  selber  wie  in  jenen  Bildern  unmittel- 
bar  durch  Formen  und  Farben  sich  auszuwirken  schien.  Die  hochste  Ver- 
feinerung  der  Gerategestaltung,  die  nach  dem  Reichtum  der  T'ang  im  vollen- 
deten  Adel  der  Sung-Kunst  erreicht  war,  ist  hier  umgeschlagen  zur  auBersten 
Einfachheit,  und  in  der  Naturhaftigkeit  wurde  ein  neues  und  tiefstes  Gesetz 
der  Form  entdeckt.  Von  dieser  Ch'an-Kunst  sind  uns  in  China  nur  Spuren, 
in  Japan  eine  groBe,  noch  heute  fortlebende  Tradition  erhalten  geblieben 
(Abb.  527 — 530,  Tafel  XXXVIII). 

Eine  Bliite  der  Kultur,  eine  Vergeistigung  und  Durchseelung,  wie  sie  in  den 
letzten  Jahrhunderten  der  Sung-Dynastie  ihren  hochsten  Gipfel  erreicht  hat, 
konnte  nicht  von  Dauer  sein.  Mit  dem  Ende  des  dreizehnten  Jahrhunderts  sinkt 
die  Kurve  abwarts.  Die  Herrschaft  der  mongolischen  Kaiser,  der  Enkel  des 
Welteroberers  Chingis-khan,  fuhrt  ein  rauheres  Zeitalter  herauf,  wenn  auch  sie 
den  chinesischen  Staatsiiberlieferungen  sich  fast  vollig  eingefiigt  haben.  Politik, 
Wirtschaft  und  Militar  gaben  jetzt  den  Ton  an.  In  der  Religion  wurde  der 
prunk-  und  formelhafte  lamaistische  Buddhismus  Tibets  eingefuhrt.  In  man- 
chen  Steinbauten  der  Tempel  und  Pagoden  findet  man  von  jetzt  ab  wieder 
Nachbildungen  indischer  und  tibetanischer  Bauwerke.  In  die  religiose  Plastik 
und  Malerei  zieht  das  mystische  Pantheon  von  Lhasa,  eine  vergroberte  Form 
der  alten  Mantra-Systeme,  mit  seinen  machtigen  und  derben,  mehr  durch 
auBere  Pracht  und  Kraftentfaltung  als  durch  innere  Bedeutung  wirkenden 
Gottesgestalten  ein.  Alles  Leben,  alle  Schmuckformen  werden  wieder  uppiger 
und  farbenvoller,  aber  der  friihere  Adel  ist  dahin.  Das  bedeutet  kein  plotzliches 
Abbrechen  der  Tradition  —  ein  so  groBes  Erbe  wie  das  der  Sung-Kunst  muBte 
noch  lange  nachwirken  — ,  aber  es  bedeutet  ein  Sinken  des  Niveaus,  ein  Hand- 
greiflicherwerden  des  Tons.  In  der  Malerei  scheinen  jetzt  wieder  histonsche 
Darstellungen,  Kriegsziige  und  Jagden,  Pferde  und  fremde  Volkerschaften  be- 
liebte  Vorwurfe  zu  werden.  Die  Tuschmalerei  im  Stile  der  Sung  wird  weiter- 
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gepflegt,  wir  horen  von  vier  groBen  Landschaftern  der  Yiian-Zeit,  aber  soweit 
wir  urteilen  konnen,  scheint  ihre  Kunst  mehr  virtuos  und  eklektisch  als  eigent- 
lich  schopferisch  gewesen  zu  sein.  Vergleicht  man  die  Schneeberge  des  Kao 
Jan-hui  (vierzehntes  Jahrhundert)  mit  denen  des  Liang  K‘ai,  so  sind  sie 
noch  immer  groB  und  suggestiv  in  ihrer  winterlichen  Ode,  aber  schon  zeigt 
sich  Detail,  das  nicht  unbedingt  notwendig  ist,  schon  gewinnen  die  groBen 
Linien  einen  gewissen  ornamentalen  Zug,  und  die  feinste,  schwebendste 
Lebendigkeit  ist  nicht  mehr  da  (Abb.  514).  Dasselbe  gilt  von  den  machtig- 
virtuosen  Figurenbildem  eines  Yen-hui:  sie  entfalten  schon  ein  wenig  zu- 
viel  an  Tusche  und  Kunstfertigkeit.  Von  jetzt  ab  bis  in  die  Ming-Zeit,  ja 
eigentlich  bis  zur  Gegenwart,  entwickelt  sich  die  Schwarz- Wei B-Malerei, 
die  immer  die  besondere  Gunst  der  literarisch  Gebildeten  behalt,  in  zwei 
einander  gegenseitig  beruhrenden  Richtungen,  die  aber  beide  durchaus  im 
Rahmen  der  friiher  errungenen  grundlegenden  Anschauung  bleiben  und  ebenso 
zu  den  gewonnenen  Stilmitteln  kaum  ein  neues  fiigen.  Die  eine  strebt  nach 
naherer,  intimerer,  komplexerer  Beobachtung  der  Natur,  sie  wird  naturalistisch 
und  verliert  dabei  die  erhabene  Transzendenz  der  alten  Kunst.  Sie  wird  barock 
und  wirkungsvoll,  aber  die  geistige  Bedeutung  fehlt  ihr.  Ein  Beispiel  der  aus- 
gezeichnete  Regensturm  (Abb.  515)  desWu  I-hsien  (fiinfzehntes  Jahrhundert). 
Die  andere  Richtung  geht  zwar  auf  das  Geistige  und  Symbolische  der  An¬ 
schauung,  sie  bleibt  dichterisch,  aber  sie  verliert  den  Zusammenhang  mit  der 
Natur,  sie  verwendet  die  alten  Bildzeichen  ohne  ihre  sinnliche  Suggestions- 
kraft,  sie  wird  eklektisch  und  ergeht  sich  in  idealistischen  Bildfiigungen,  die 
wohl  noch  feine  und  edle  Stimmungen,  aber  keine  unmittelbare  Anschauung 
mehr  aussprechen.  Dies  ist  im  besonderen  das  Wen-jen-hua,  die  Gelehrten- 
und  Schriftstellermalerei.  Es  ist  eine  sublime,  aber  indirekte  Kunst,  die  man 
nicht  unterschatzen  darf.  Sie  hat  noch  durch  lange  Jahrhunderte,  ja  bis  zum 
heutigen  Tag  die  hohen  Traditionen  der  Tuschemalerei  bewahrt  und  immer 
wieder  feine,  von  lebendigem  Gefiihl  durchpulste  Bilder  hervorgebracht ;  aber 
sie  schopft  aus  der  vorgebildeten  Formel,  wahrend  die  Anschauung  immer 
mehr  sich  verdiinnt.  Die  naturalistische  Malerei  auf  der  anderen  Seite  fiihrte 
immer  mehr  zur  barocken  Manier  und  effektvollen  Einzelwirkung.  Beide  be- 
riihrten  sich,  aber  sie  sind  nie  wieder  eins  geworden  (Abb.  516 — 519). 

Eine  bedeutende  Nachbliite  hat  auch  die  Sung-Malerei  in  Japan  erlebt,  wo 
sie  seit  der  Mitte  des  vierzehnten  Jahrhunderts  vorbildlich  wirkte  und  bald  die  ge- 
samte  Kunst  beherrscht  hat.  Unter  der  Herrschaft  der  Ashikaga-Shogune  ge- 
wann  die  Zen(=  Ch‘an)-Sekte,  die  seit  der  Kamakura-Zeit  (um  1200)  in  Japan 
Boden  gefaBt  hatte,  einen  bestimmenden  EinfluB  auf  den  Flof  und  das  gesamte 
geistige  Leben.  Sie  wirkte  ganz  wie  in  China  im  Sinne  einer  hohen  und  strengen 
Vergeistigung  auch  auf  das  bildnerische  Schaffen.  Das  ritterliche  Ideal  des 
Bushido,  das  No-Drama,  die  Teezeremonie,  die  Gartenkunst,  die  Blumenpflege 
sind  wesentlich  ihre  Schopfung.  Eine  merkwiirdige  Verbindung  religioser  und 
asthetischer  Einstellung  entsteht.  Sie  hat  auch  die  Schwarz-WeiB-Malerei  zur 
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feinsten  Bliite  gebracht,  und  wir  erleben  hier  noch  einmal  das  Schauspiel,  wie 
die  chinesische  Schopfung  von  jenem  formbegabten  Volk  zum  eigenen  Besitz 
gemacht  wird  und  in  Werken  von  erstaunlicher  Kraft  und  Prazision  ein  neues 
Leben  gewinnt. 

In  dem  Bilde  des  Dichters  Su  Tung-po,  der  auf  dem  munteren  Maultier  in  den 
bliihenden  Friihling  hineinsprengt  (Abb.  520)  — es  gilt  als  Schopfung  eines  der 
groBen  mazenatischen  Herrscher  Japans,  des  Shogun  Ashikaga  Yoshimitsu 
(3:358 — 1408)  —  lebt  noch  einmal  der  ganze  Zauber  desTuschegedichts  der  Sung- 
Dynastie.  Es  ist  das  alte  Kompositionsschema :  die  Figur  vom  Rucken  gesehen 
und  bezogen  auf  die  Unendlichkeit  des  unsichtbaren  Raumes,  dem  die  nieder- 
hangenden  Bliitenzweige  Duft  und  Anhalt  geben.  Bilder  wie  das  des  Shubun 
(Anfang  des  funfzehnten  Jahrhunderts)  von  Han-shan  und  Shi-te:  (Abb.  521) 
vertreten  fast  ebenburtig  die  Meisterwerke  des  Liang  K‘ai,  Mu-ch'i  und  Yen- 
hui.  Eine  Schar  bedeutender  Maler  wandelt  noch  einmal  nach  den  Vor- 
bildern  der  Sung  alle  Moglichkeiten,  alle  Vorwiirfe  der  klassischen  Tusche- 
kunst  ab;  mit  welcher  Energie  der  Charakterbezeichnung,  mit  welcher  be- 
wuBten  Okonomie  des  Pinselstrichs  und  des  Tons  —  dafiir  ist  der  gewaltige 
Bodhidarma  des  So-ami  (zweite  Halfte  des  funfzehnten  Jahrhunderts)  ein 
groBes  Zeugnis  (Abb.  522).  Mit  welcher  Fiille  eines  malerischen  Lebens- 
werks,  das  alle  Stile  und  Stilmittel  beherrschend  ganz  besonders  in  der  Land- 
schaft  mit  unerschopflicher  Erfindung  sich  auslebt,  das  beweist  Sesshu  (1420 
bis  1506),  der  Zen-Priester,  der  als  reifer  Mann  China  selber  bereist  hat,  und 
den  man  mit  Recht  den  groBten  nicht  bloB  japanischen,  sondern  chinesischen 
Maler  seiner  Zeit  genannt  hat.  Seine  Bilder  im  Haboku-Stil  —  dem  Stil  der 
auBersten  Abkurzung,  der  aus  wenigen  Tuscheflecken  und  Strichen  den  Ein- 
druck  entstehen  laBt  —  sind  vollendete  Beispiele  der  kunstvollsten  Verein- 
fachung  und  der  zartesten,  wirkungsvollsten  Suggestion  von  Duft  und  Feme 
(Abb.  524).  Und  in  anderen  Landschaften  laBt  er  durch  das  andeutende  Gefiige 
gerader,  wie  mit  der  Axt  gehauener  Striche  das  Gefiihl  der  Winterode,  die  Ver- 
lassenheit  der  Schneeberge  mit  unmittelbarster,  zwingender  Wirklichkeit  vor 
uns  erstehen(Abb-523).  Man  spurt  ein  wenig  diebewuBte  Kunst  des  Artisten,  aber 
sie  ist  so  meisterhaft,  daB  eine  Empfindung  des  Vermissens  nicht  aufkommt. 
Ganz  grandios  aber  sind  die  Landschaftsbildrollen,  in  denen  Sesshu  den  Be- 
trachter  wie  einen  Traumwanderer  durch  die  abgeschiedene  Welt  chinesischer 
Berge  fiihrt,  aus  der  Fruhlings-  und  Morgenfrische  der  Felsen,  Bache  und 
Walder  in  die  schwiile  Mittags-  und  Sommerluft,  die  iiber  weitem  See  und 
Ufergrotten  briitet,  von  da  in  die  herbstlich  kargere  Klarheit  der  Reisfelder  und 
der  Wallfahrtsstationen,  urn  zuletzt  mit  der  tiefen  Ruhe  von  Schnee  und 
Winter  und  Hochgebirge  einen  erhabenen  Ausklang  zu  finden.  Es  ist  deutlich, 
daB  eine  solche  auBerst  kunstvoll  wie  eine  Symphonie  sich  entwickelnde  Bilder- 
folge  nicht  einen  auBerlichen  und  zufalligen  Wechsel  vergegenwartigen, 
sondern  ein  tiefes  inneres  Erleben  und  Sichwandeln  sinnbildlich  andeuten  und 
geheimnisvoll-offenbar  aussprechen  soil.  Das  Bild  ist  ein  Gleichnis  des  mensch- 
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lichen  Lebens  und  ein  Gleichnis  vom  Wege  erkennender  Lauterung.  Es  enthalt 
die  Lehre  des  Zen-Priesters  vom  Aufgehen  im  All  und  vom  Eingehen  in  das 
Geheimnis  der  Einheit.  Malerei  wird  hier  Musik,  wird  Dichtung  und  Traum, 
das  Bild  wird  Weisheit  und  tiefste  Erfahrung. 

Sesshus  Werk  bezeichnet  die  letzte  Hohe  dieser  Kunst.  Sie  hat  sich  neben  und 
nach  ihm  in  bliihenden  Malerschulen  entfaltet,  ist  wiederholt  und  abgewandelt 
und  ausgespielt  worden  bis  zu  kleinster  Miinze.  Das  geschah  nicht  bloB  in 
Einzelbildern  und  Rollen,  sondern  mehr  noch  in  einer  sehr  vornehmen  und 
feinsinnigen  Raumdekoration,  die  Wandschirme  und  Schiebewande  der 
Zimmer  in  den  wundervollen  Silbertonen  von  Schwarz  und  WeiB  mit  traum- 
haft  schwebenden  Landschaften,  mit  den  humoristisch-bedeutungsvollen 
Anekdoten  der  Zen-Monche,  mit  dem  spielenden  Sein  der  Tiere  und  Graser, 
dem  Schnee  auf  den  Kiefernasten  und  der  Fruhlingsfreude  der  Pfirsichbliiten  be- 
lebte  (Abb.  526) .  Diese  Raume  haben  eine  tiefe  Stille  und  Weihe,  sie  sind  gleichnis- 
haft,  wie  die  Gebrauche  und  Gesprache,  die  in  ihnen  die  Menschen  verbinden,  wie 
die  Garten,  die  drauBen  ein  kleines  Widerspiel  des  Universums  bedeuten. 
Gleichnishaft  ist  auch  die  Zeremonie,  die  im  engsten  Raum  die  feinsten  Geister 
vereinigt,  ist  jede  Gebarde  und  jedes  Gerat,  das  im  japanischen  Chanoyu  den 
Geist  der  Sung-Zeit  bis  heute  verewigt  hat.  Wie  die  Bildform  der  Tusche- 
malerei,  so  hat  auch  die  Gerate-  und  GefaBform  jener  chinesischen  Tradition 
hier  noch  einmal  ihre  letzte  und  verfeinertste,  ihre  bewuBteste  und  eleganteste 
Durchbildung  erfahren.  Aber  dies  alles  ist  Ende,  nicht  Anfang,  ist  Nachbildung, 
nicht  Schopfung  aus  dem  Feuer  des  urspriinglichen  Erlebens. 


DIE  KUNST  DER  SPATZEIT 


Fur  China  brachte  das  Zeitalter  der  Ming-Dynastie  (1368 — 1643)  die  voile 
Wiederherstellung  des  alten  chinesischen  Staats-  und  Bildungswesens,  eine 
lange  Periode  friedlicher  Ordnung,  die  freilich  nicht  mehr  zu  einem  frischen 
geistigen  Aufschwung,  sondem  nur  zu  einer  spielenden  und  prunkvollen  Wieder- 
holung  vergangener  Lebensformen  und  zu  einer  reichen  Bliite  der  materiellen 
Kultur  gefiihrt  hat.  Erst  gegen  das  Ende  dieser  Zeit  scheint  sich  eine  neue  Be- 
lebung  besonders  der  historischen  Forschung  und  kritischen  Wissenschaft  an- 
zubahnen,  die  aber  in  dem  Verfall  einer  sclilechten  Verwaltung  und  in  dem 
Untergang  des  nationalen  Herrscherhauses  mit  verloren  geht.  Die  neue  Er- 
obererdynastie  der  Mandschu  (1644 — 1911)  schafft  eine  straffere  Staatsordnung 
auf  der  Grundlage  einer  scharfen  militarischen  und  administrativen  Kontrolle 
und  Oberherrschaft  der  mandschurischen  Herrenkaste,  eine  zentralisierte  Auto- 
kratie,  durch  die  im  GroBten  wie  im  Kleinsten,  im  Geistigen  wie  im  Materiellen 
der  Wille  des  Kaisers  allein  entscheidend  ist.  Zwei  groBe  Herrscherpersonlich- 
keiten  haben  diesen  Jahrhunderten  die  Form  ihres  Wesens  aufgepragt  und  die 
letzte  Nachbliite  chinesischer  Kultur  heraufgefiihrt :  K‘ang  Hsi  (1662 — 1722) 
und  Ch‘ien  Lung  (1736 — 1795),  die  ebenso  groB  als  Krieger  wie  als  Organi- 
satoren,  als  Gesetzgeber  wie  als  schongeistige  Denker  und  Weise  gewesen  sind. 
Sie  erinnern  in  vielem  an  ihre  abendlandischen  Zeitgenossen  Louis  XIV.  und 
Friedrich  den  GroBen.  Sie  haben  noch  einmal  in  riesigen  Enzyklopadien  und 
Sammelwerken  eine  Kodifikation  der  gesamten  chinesischen  Bildung  ge- 
schaffen,  aber  freilich  auch  jede  freie  und  kritische  Geistesregung  unterdriickt. 
Was  schon  unter  den  Ming  und  fruher  begonnen  hatte,  wurde  nun  zur  letzten 
Konsequenz  gefiihrt,  das  gesamte  religiose,  geistige  und  kiinstlerische  Leben 
empfing  vom  Kaiser  aus  seine  Richtung  und  sein  Gesetz.  Der  Konfuzianismus 
wurde  zu  einer  Art  Staatsreligion  der  Beamten  und  Gelehrten  mit  einem  durch- 
gebildeten  reprasentativen  Kultus.  Der  taoistische  Gottesdienst  ward  die  von 
oben  geduldete  und  oft  geforderte  volkstumliche  Glaubensform.  Die  buddhisti- 
schen  Tempel  und  Kloster  wurden  neu  aufgerichtet  und  ausgestattet,  vor  allem 
aber  wurde  der  tibetische  Lamaismus,  dem  die  Kaiser  selber  anhingen,  gefordert. 
Die  Verbindung  mit  europaischer  Wissenschaft  und  Kunst,  die  schon  gegen 
das  Ende  der  Ming  durch  die  Jesuitenmissionare  an  den  Hof  gebracht  worden 
war,  wurde  auch  im  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhundert  im  Sinne  eines 
eklektischen  Universalismus  weitergepflegt.  Der  auBere  Glanz  der  Kultur 
und  die  Lebensverfeinerung  der  herrschenden  Klassen  war  groB,  aber  sie  ver- 
hullten  nur  unvollkommen  eine  merkwiirdige  Stagnation  des  Geistes  und  Lebens, 
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die  im  neunzehnten  Jahrhundert  unter  schwachen  Kaisem  und  einer  degene- 
rierten  Adelsschicht  zum  politischen  und  wirtschaftlichen  Verfall  und  durch  die 
Auseinandersetzung  mit  den  Kraften  des  Abendlandes  zur  Machtlosigkeit  des 
riesigen  Reichs  und  zum  Sturz  des  uralten  Kaisertums  gefiihrt  hat. 

Fur  die  allgemeine  Kultur  und  insbesondere  fur  die  bildende  Kunst  konnen 
wir  die  fiinfeinhalb  Jahrhunderte  der  Ming-  und  der  Mandschu-Dynastie  wohl 
als  eine  Einheit  ansehen.  Ihr  Zeichen  ist  die  auBere  Representation  an  Stelle  der 
inneren  Kraft,  oder  wenn  man  es  anders  sagen  will,  die  Form,  die  den  Geist  er- 
setzt.  Der  Geist  ist  trage  und  skeptisch,  das  Leben  schwelgerisch  und  miide  ge- 
worden.  Der  Glaube  glaubt  alles  und  nichts.  Materialismus  und  Skepsis  haben 
das  Feuer  des  Herzens  gedampft.  Aber  der  auBere  Schein  ist  noch  immer  edel 
und  groB. 

Das  sichtbar  gestaltete  China  der  Stadte  und  Landschaften,  der  StraBen, 
Wasserwege  und  Grabanlagen,  der  Palaste  und  Tempel,  so  wie  es  heute  noch 
uns  entgegentritt,  ist  die  Schopfung  dieser  Zeit.  Es  zeigt  noch  immer  die 
Grandiositat  einer  Weltanschauung  und  Baugesinnung,  die  das  Land  selbst 
und  das  Bauwerk  als  den  Ausdruck  einer  groBen  kosmischen,  religiosen  und 
staatlichen  Ordnung  begreift.  Jede  Stadt  ist  noch  immer  in  das  Viereck  ihrer 
riesenhaften  Walle  und  Mauem  geschlossen,  noch  immer  ragen  die  Tore  unter 
dem  Schutz  der  Tempel  ihrer  Ortsgotter  oder  des  Kriegsgottes  und  des  Geistes 
der  Schriftweisheit,  noch  immer  stehen  in  ihrer  Mitte  die  weiten  Amtspalaste 
der  Regierung,  die  stillen  Tempelhofe  des  Konfuzius  aufrecht,  noch  immer  um- 
schirmt  die  Stadte  drauBen  der  Geisterwall  der  in  der  Ebene  angehauften  oder 
in  den  Abhang  der  Hohen  eingeschnittenen  Grabhiigel,  noch  immer  winken  die 
Pagoden  als  Merkzeichen  geistiger  Segenskrafte  uber  das  Land,  und  in  den 
schonsten  Winkeln  der  Berge  schmiegen  sich  die  Buddha-Kloster  mit  ihrer 
weihevollen  Abfolge  stiller  Hofe,  Wohnungen  und  Tempelhallen  unter  uralten 
Baumen  wundervoll  in  die  friedenerfiillte  Landschaft.  Das  ganze  Reich  aber  ist 
zusammengefaBt  in  der  groBartigen  Representation  der  Hauptstadt,  die  vom 
Norden  aus,  unter  dem  Schutz  der  Bergziige  und  der  groBen  Mauer  und  unter 
dem  segenbringenden  EinfluB  der  auf  drei  Seiten  sie  einschlieBenden  Kaiser- 
graber  nach  Siiden  blickend  die  weiten  Ebenen  und  Strome  beherrscht. 

Peking  ist  von  den  Mongolenkaisern  als  ihre  Flauptstadt  gegriindet  worden. 
Der  erste  Herrscher  der  Ming  hatte  in  Nanking  eine  gewaltige  Residenz  be- 
griindet,  die  unter  den  Tai-ping-Rebellen  (1864)  in  Flammen  aufging.  An 
ihn  erinnert  nur  noch  sein  riesiges  Grabmal  mit  der  gewundenen  Geisterallee 
schwerer  steinerner  Tier-  und  Menschenkolosse,  das  Vorbild  aller  spateren 
Kaisergraber  (Abb.  534,  535).  Sein  Nachfolger  verlegte  das  Hoflager  wieder 
nach  Peking  und  legte  in  noch  groBeren  AusmaBen  als  zuvor  die  kaiserliche 
Stadt  an,  die  mit  ihren  uniibersehbaren  Mauerquaaraten  (Abb.  536),  mit  den 
ungeheuren  Toren  (Abb.  543),  mit  der  strengen  mathematischen  Plananlage 
und  ihrem  Kern,  der  Kaiserburg,  zum  monumentalen  Sinnbild  des  alten 
China  geworden  ist.  Vielleicht  haben  wir  in  dieser  Hauptstadt  der  Ming 
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nur  eine  Nachbildung  der  alten  Residenzen  der  Sung,  der  Pang  und  der 
Han  vor  uns.  Auch  die  Mandschu-Kaiser  haben  sie  nur  erneuert  und  mit 
frischem  Glanz  geschmiickt.  Wer  von  Siiden  kommend  auf  schnurgerader, 
meilenlanger  StraBe  die  Chinesenstadt  durchzogen  hat  und  in  die  Mandschu- 
Stadt  eintritt,  den  fiihrt  der  alte  Prozessionsweg  in  wunderbarer  architekto- 
nischer  Steigerung  durch  immer  neue  Vorhofe  und  immer  neue  Tore,  die, 
eines  hinter  dem  anderen,  immer  gewaltiger,  immer  herrlicher  sich  auftun, 
bis  in  den  letzten  Innenhof,  in  dem  die  Marmortreppen  zur  hohen  Terrasse  mit 
der  breiten  und  ernsten  Thronhalle  emporsteigen.  Und  noch  weiter  folgt  Hof 
hinter  Hof  mit  den  Kaiserhallen,  die  nach  dem  strengen  Gesetz  der  rituellen 
Bestimmung  geordnet  sind,  bis  zu  dem  unendlichen  Labyrinth  der  privaten 
Residenzen  und  Komplexe  der  Hofhaltung,  die  im  verwunschenen  Privatgarten 
des  Kaisers  endigen  und  die  jenseits  des  Nordtors  der  funffach  gegliederte 
kiinstliche  Hiigel  mit  seinen  Baumen  und  Pavilions  xiberschaut.  Zu  den 
Seiten  aber  begleiten  die  Ahnentempel,  die  Ministerien,  die  Palaste  der  Hof- 
beamten  die  Hauptachse  der  endlosen  Bauflucht,  und  langs  ihrer  ganzen  Aus- 
dehnung  im  Westen  der  wunderbare  Park  mit  dem  schlafenden  See,  an  dessen 
Ufern  und  Inseln  die  entzuckendsten  Lustresidenzen,  Brucken  und  Tempel  in 
das  tiefe  Grim  der  Baume  sich  schmiegen.  So  grandios  diese  ganze  Anlage  ge- 
plant  ist,  die  wie  jedes  chinesische  Bauwerk  nicht  nach  der  vertikalen,  sondern 
nach  der  horizontalen  Erstreckung  fur  den  Durchschreitenden  ihre  Raum- 
gruppen  bildet  und  aufs  kunstvollste  steigert,  so  machtig  ihre  Hallen  auf  den 
gewaltigen  und  einfachen  Unterbauten  mit  der  strengen  Ordnung  ihrer  hohen 
dunkelrot  gelackten  Holzpfeiler,  dem  reichen  Rahmenwerk  der  Tiiren  und 
Fensterfiillungen  und  der  Herrlichkeit  der  golden  glasierten  schwebenden 
Dacher  emporgebaut  sind,  so  sind  sie  doch  niemals  ins  UbergroBe  gesteigert,  und 
die  Menschlichkeit  und  FaBbarkeit  aller  Verhaltnisse  ist  zusammen  mit  dem 
still-erhabenen  Ernst  alles  Bauwerks  vielleicht  das  Erstaunlichste  dieser  un- 
beschreibbaren  Architektur.  Bei  aller  Representation  ist  dieser  Sinn  fur  ein 
edles  MaBhalten,  der  alles  Menschliche,  auch  die  Macht  des  Kaisers,  an  die  Erde 
bindet  und  in  derBaukunst  die  Ahnung  hoherer  Verhaltnisse  sinnbildlich,  doch 
bescheiden  ausspricht,  diesem  China  nie  verloren  gegangen.  So  ist  der  Kaiser- 
palast  in  Peking,  nicht  als  Einzelschopfung,  sondern  als  das  Werk  einer  Jahr- 
hunderte,  ja  Jahrtausende  alten  Uberlieferung,  eines  der  wunderbarsten  und 
erhabensten  Kunstwerke  alter  Architektur.  Eine  erdhafte  Breite,  Strenge  und 
Schwere  wird  uberfliigelt  von  der  Heiterkeit  geistiger  Harmonie  und  Be- 
deutung  (Abb.  537 — 539). 

Das  Grundprinzip  und  die  Elemente  dieser  Holzbaukunst,  die  fast  bis  zur 
Gegenwart  schopferisch  bliihend  geblieben  ist,  sind  immer  dieselben,  in  einer 
Tradition  von  zwei  Jahrtausenden  fest  und  heilig  bewahrten:  die  schlichte 
Steinterrasse,  die  breitgelagerte  Halle  mit  der  ernsten  Reihe  der  gebalk- 
tragenden  Pfeiler,  zwischen  oder  hinter  ihnen  das  Gitterwerk  der  Tiiren, 
Fenster  und  Wandfullungen,  und  liber  dem  reichverkragten  Gebiilk  das  in 


edelster  Kurve  einfach  oder  doppelt  sich  herabsenkende  groBe  und  be- 
herrschende  Dach  (Abb.  537 — 540,  542,  Tafel  XXXIX).  Niedere  Fliigel- 
bauten  rahmen  und  geleiten  immer  den  Hof,  der  zu  diesem  Hauptbau  die 
notwendige  Vorbereitung  bildet,  immer  ist  die  Mittelachse  mit  strengster 
Symmetrie  festgehalten,  und  innerhalb  dieses  einfachen  Schemas  entwickelt 
sich  nun  eine  Gestaltung,  die  vom  kleinsten  bis  zum  ungeheuersten  MaB- 
stab,  vom  schlichtesten  Bau  bis  zum  reichsten  und  prunkvollsten  mit  einem 
unbeschreiblichen  Gefiihl  fur  die  Reinheit  der  Verhaltnisse  immer  neue 
und  fast  immer  wurdige,  ja  vollkommene  Losungen  findet.  Gerade  in  dieser 
Gebundenheit  hat  die  gestaltende  Phantasie  je  nach  der  Bestimmung  des 
Baues,  nach  dem  Wandel  der  Zeitgesinnungen,  nach  der  kunstlerischen  Eigen- 
art  der  Lander  und  Provinzen  mit  einer  unerschopflichen  Freiheit  im  einzelnen 
sich  ausgelebt.  Im  Innenraum  sind,  besonders  in  der  Ming-Zeit,  aber  auch  spater 
noch,  bei  den  Kaiserhallen,  den  Ahnen-  und  K'ung-tse-Tempeln  herrliche  Hallen 
mit  hochanstrebenden  Saulen  von  erhabenster  Weite  und  Raumwirkung  ge- 
schaffen  worden,  bei  den  buddhistischen  Tempeln  ist  das  eigentlich  Raumliche 
gewohnlich  der  Wirkung  der  groBen  Gotteraltare  mit  ihrer  iiberwaltigenden 
Plastik  untergeordnet,  bei  den  privaten  Empfangshallen,  den  Festraumen  der 
Wohnkomplexe  in  die  Feierlichkeit  sehr  einfacher,  aber  hoher  und  strenger 
Verhaltnisse  abgemildert.  Das  eigentlich  dekorative  Element:  Schnitzerei, 
Lack  und  Bemalung,  bleibt  durchaus  der  groBen  Architekturwirkung  unter¬ 
geordnet,  so  reich  und  fein  es  im  einzelnen  durchgebildet  wird.  Ein  besonderer 
plastischer  Schmuck,  wie  etwa  der  der  marmornen  Drachensaulen  des  K‘ung- 
tse-Tempels  in  Chii-fu  (Abb.  541),  ist  ganz  wenigen  Bauwerken  von  besonderer 
Heiligkeit  vorbehalten.  Nur  in  den  Dachfirsten,  Akroterien  und  Giebeln,  die 
im  profanen  Bau  sehr  schlicht,  bei  Tempeln  aber  reicher  gestaltet  sind,  lebt 
eine  plastische,  farbig  glasierte  Baukeramik  mit  oft  entziickender  Freiheit 
sich  aus  (Abb.  540,  542,  Tafel  XXXIX). 

Die  Gesetzlichkeit  der  Proportion en,  die  gewiB  nicht  bloB  Gefiihlssache  ist, 
sondern  auf  bestimmte  uralte  Grundsatze  zuriickgeht,  ist  noch  nicht  geniigend 
erforscht  worden.  Bei  besonders  geheiligten  Bauten,  wie  bei  den  kaiserlichen 
Opferaltaren  des  Himmels,  der  Erde,  des  Ackerbaues  und  der  Elemente,  tritt 
eine  aufs  konsequenteste  durchgefiihrte  GrundriB-  und  Zahlensymbolik  zutage. 
Der  Kreis  als  Zeichen  des  Himmels,  das  Quadrat  als  Sinnbild  der  Erde,  die  Be- 
deutung  der  geraden  und  der  ungeraden  Zahl  ist  hier  bestimmend,  und  niemand 
wird  sich  der  hohen  Klarheit  und  der  geheimnisvollen  Weihe  dieser  erhabenen 
Terrassenbauten  —  etwa  des  Himmelsaltars  (Abb.  545)  oder  der  Halle  des 
Gebets  um  die  Jahresernte  (Abb.  544)  —  entziehen  konnen,  in  denen  in  feier- 
lichem  Zeremoniell  alljahrlich  der  Kaiser  den  Segen  der  Himmelsgeister  auf 
das  weite  Reich  seiner  Herrschaft  herabrief.  Von  einer  ahnlichen  Bau- 
symbolik  zeugen  die  zahlreichen  Pagoden,  die  in  dieser  jiingsten  Periode 
gern  eine  gewisse  barocke  Schwere  annehmen  (Abb.  546,  547),  auch  die 
Flaschenpagoden  (Abb.  548),  die  ein  seit  der  Mongolenzeit  aus  Nordindien 
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und  Tibet  iibernommener  monumentalisierter  Typus  des  alten  Stupa  sind. 
Von  derselben  sinnbildlichen  Kraft  und  Wirkung  sind  aber  oft  auch  einfache 
und  schlicht  gestaltete  Zweckbauten  wie  die  in  wunderbarem  Bogen  auf-  und 
niedersteigenden  Steinbriicken  (Abb.  551)  oder  die  Grabanlagen  (Abb.  549, 550), 
die  in  den  mannigfachsten  Formen  die  Bergung  in  der  Hiigelkuppe  und  die 
Opfertafel  vor  dem  verschlossenen  Grabtor  betonen.  Sie  alle  sind  mit  dem 
feinsten  Gefiihl  fur  Harmonie  in  die  Landschaft  eingefiigt  und  geben  ihr  doch 
zugleich  ein  hoheres  Gesetz  und  den  Ausdruck  geistig-reiner  Bedeutung.  So 
hat  auch  in  den  Zeiten  der  sinkenden  Kraft  und  des  Verfalls  gerade  in  der 
Baukunst  diese  Kultur  viel  von  der  Hoheit  ihrer  alten  Gesinnung  und 
klassischer  Formen  sich  erhalten. 

In  der  Plastik  hat  die  Ming-Zeit  die  alten  Gottestypen  der  kirchlichen  Kunst 
mit  einem  deutlichen  Zuge  ins  Schwere,  jaStarre  und  Plumpe  weitergebildet. 
Daneben  zeigt  sich  eine  naturalistische  Richtung,  besonders  in  Darstellungen 
etwa  der  Lohan  und  der  taoistischen  Gottergestalten,  die  mit  einer  gewissen 
mondanen  Pracht  und  Lebenswahrheit  in  illusionistischer  Farbigkeit  in  das 
Dunkel  der  Altare  und  Tempelraume  gestellt  werden.  Die  bequeme  Technik, 
die  Figuren  iiber  einem  Holzkern  aus  mit  Hacksel  und  Werg  durchsetztem 
Lehm  zu  bilden  und  dann  mit  Farben  und  Gold  zu  fassen,  ersetzt  nun  gerne  die 
kostbareren  und  schwerer  zu  bearbeitenden  Materialien  und  fiihrt  zu  einer 
Fliissigkeit  der  Modellierung,  die  manchmal  Werke  von  erstaunlich  feiner 
Lebendigkeit  entstehen  lafit.  Bei  Holz-  und  Steinbildwerken  tritt  eine  Neigung 
zu  grotesker,  oft  karikierender  Stilisierung  hervor.  Die  Mandschu-Zeit  steigert 
diesen  Stil  teils  zu  starrer  und  prunkvoller  Representation,  teils  zu  einer  Ober- 
treibung  des  Ausdrucks  in  wildes  Barock  und  wortlichen  Naturalismus.  In  ein- 
zelnen  Tempeln  sind  die  Gotterwelten  himmlischer  Raume  in  einer  phanta- 
stischen  und  zierlichen  Illusionistik  dargestellt  worden,  die  an  die  Extreme 
malerischer  Plastik  in  den  Kirchenraumen  des  siiddeutschen  Rokoko  erinnert 
(Abb.  552,  554).  Der  Uberschwang  transzendentaler  Vorstellungen  wird  nun 
hochst  irdisch  aber  mit  groBem  Schwung  als  eine  Unendlichkeit  von  Felsen- 
bildungen  oder  phantastischer  Architektur  voller  Gestalten  von  puppen- 
hafter  Lebendigkeit  dargestellt.  Am  feinsten  aber  entwickelt  sich  in  dieser 
Zeit  die  Kleinplastik,  die  in  Bronze  und  Holz,  Jade  und  Elfenbein  (Abb. 
Kristall  (Abb.  553,2)  und  Porzellan  wahre  Wunderwerke  zierlichster  Natiir- 
lichkeit  und  kostlicher  Stilisierung  der  verschiedenen  Materialien  geschaffen 
hat.  Was  man  in  friiherer  Zeit  als  chinesisch  im  Sinne  unseres  Barock  und 
Rokoko,  als  Chinoiserie  und  Bibelot  empfunden  und  genossen  hat,  sind  vor 
ahem  die  Werke  der  Kleinkunst  aus  dieser  spiitesten  Periode  des  chinesischen 

Schaffens. 

In  der  Malerei  hat  unter  den  Ming  und  den  Mandschu  nicht  bloB  die  alte 
Tradition  der  monochromen  Tuschekunst,  wie  wir  schon  gesehen  haben,  ein 
erst  kraftiges,  dann  immer  mehr  sich  verdiinnendes  Fortleben  gehabt.  Man 
gewann  jetzt  auch  wieder  eine  Vorliebe  fur  das  farbige  Bild,  und  es  wurden 
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in  einem  zierlichen  und  raffinierten  Geschmack  nun  die  alten  Meisterwerke 
immer  wieder  abgewandelt,  Tier-  und  Blumenbilder  und  spielerische  Land- 
schaften  (Abb.  556),  phantastische  Architekturen,  Damonen-  und  Zauber- 
welten  himmlischer  Geister  und  Feen,  aber  auch  das  Genrebild  burgerlich- 
gemutvoller  Szenen  reizender  Frauen  und  Madchen  (Abb.  555,  Tafel  XL), 
auch  das  Historienbild  von  Kriegsziigen,  Festprozessionen,  Tributgesandt- 
schaften  und  dergleichen  gemalt.  Das  geschah  unter  den  Ming  noch  oft 
mit  der  zartesten  lyrischen  Anmut  spielender  Linien  und  raffiniertester 
Farbenwahl,  unter  den  Mandschu  mehr  mit  derberen  Mitteln  und  mit  zuneh- 
mender  charakterloser  Verblasenheit.  Die  europaische  Perspektive,  dieseit  dem 
siebzehnten  Jahrhundert  zuweilen  hereinspielt,  oder  europaische  Vorbilder  einer 
naturalistischen  Licht-  und  Schattenmodellierung  haben  dieser  Spatkunst 
keine  entscheidenden  Impulse  mehr  geben  konnen.  Dagegen  wurden  die  eigenen 
Traditionen  jetzt  in  gedruckten  Lehrbiichem  und  Beispielsammlungen  kodi- 
fiziert,  und  der  illustrierende  Holzschnitt,  der  trotz  seines  hohen  Alters  —  es 
sind  Beispiele  aus  der  T‘ang-Zeit  erhalten  —  nie  eine  selbstandige  Bedeutung 
gewonnen  hatte,  wird  im  siebzehnten  Jahrhundert  durch  die  Erfindung  und  Aus- 
bildung  des  Farbendrucks  zu  einer  hochst  subtilen  Kunst,  die  Reize  farbiger  und 
monochromer  Bilder  mit  unerhorter  Feinheit  nicht  bloB  des  Linearen,  sondern 
des  Pinselwurfs  und  der  Tone  zu  vervielfaltigen.  Die  Farbdrucke  der  Bilder- 
sammlung  aus  der  Zehnbambushalle  (Nanking,  1628 — 43)  und  des  Lehrbuchs 
aus  dem  Senfkomgarten  (Nanking,  1677 — 1701)  gehoren  zu  den  entziickend- 
sten  und  vollendetsten  Blattern,  die  jemals  eine  graphische  Kunst  hervor- 
gebracht  hat  (Tafel  XLI). 

Am  starksten  und  bezeichnendsten  aber  hat  sich  die  Kunstgesinnung  dieser 
Spatzeit  in  alien  schmiickenden  Kiinsten  der  Dekoration,  des  Gerats  und  der 
Stoffe  ausgelebt.  Auf  diesem  Gebiet  hat  sie  auch  das  Abendland  seit  dem  Ende 
des  sechzehnten  Jahrhunderts  aufs  starkste  beeinfluBt,  nachdem  schon  fruher 
die  chinesische  Keramik  der  gesamten  islamischen  Kunst,  die  Malerei  den  Minia- 
turen  Persiens  und  Indiens,  die  Seidenweberei  mit  ihren  Mustern  und  Motiven 
dem  islamischen  und  christlichen  Mittelalter  die  wertvollsten  Anregungen  ge- 
geben  hatte.  Die  strengen  Formen  der  holzgeschnitzten  chinesischen  Mobel,  der 
Sessel  und  Stiihle,  Tische  und  Schranke,  aber  besonders  die  elegante  Linie  der 
leichter  geschweiften,  einfacheren  Stiicke  sind  das  Vorbild  fur  den  englischen, 
auf  ganz  Europa  iibergreifenden  Mobelstil  der  Queen  Ann  und  des  Chippendale 
geworden  (Abb.  557)-  Das  franzosische  Rokoko  selber  hat  die  asymmetrisch 
geschweiften  Schnorkel  seiner  Dekoration  wahrscheinlich  den  ornamentalen 
Motiven  chinesischer  Schnitzereien  und  keramischer  Malerei  entnommen. 
Selbst  die  Romantik  kunstlicher  Felsen-  und  Muschelgrotten  geht  vielleicht 
auf  die  spielerischen  Liebhabereien  chinesischer  Gartenkunst,  der  natiirlich- 
sentimentale  Landschaftspark  der  englischen  Garten  mit  ihren  Pagoden,  Ere- 
mitagen  und  Kiosken  bestimmt  auf  die  Anregungen  Chinas  zuriick. 

Wichtiger  noch  sind  Lack  und  Keramik,  deren  Technik  und  deren  Geist  aus 
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China  iibernommen  worden  ist.  Wir  besitzen  keine  sehr  alten  chinesischen 
Lackgerate  auBer  dem,  was  aus  erstaunlich  friihen  Zeiten  in  Korea  und  Japan 
zum  Vorschein  gekommen  ist.  Es  gibt  aber  kostliche  Schwarzlacke,  Dosen  und 
Kasten,  mit  Perlmutter  und  Elfenbein  eingelegt,  gibt  geschnittene  Rotlack- 
arbeiten,  die  sicherlich  aus  der  Ming-Zeit  stammen  und  die  noch  einen  wunder- 
bar  freien  und  groBziigigen  Stil  zeigen  (Abb.  558,  559).  In  spateren  Lack- 
arbeiten  wurde  die  Technik  ins  Minuzioseste  und  Kunstreichste  verfeinert, 
aber  nur  eine  manieriertere  Zierlichkeit  erreicht.  Europa  hat  besonders  die 
farbige  Lackmalerei  nachgebildet. 

In  der  Keramik  hatte,  wahrscheinlich  schon  in  der  T‘ang-Zeit,  die  Bemiihung 
um  immer  feinere,  diinnwandige  Scherben  der  GefaBe,  immer  glanzendere  und 
durchsichtige  Glasuren  zur  Ausbildung  des  Porzellans  gefiihrt.  Die  schweren 
und  einfachen  GefaBe  der  Han-Zeit  hatten  einer  GefaBkeramik  von  reichen  und 
zierlichen  Formen  Platz  gemacht,  die  mit  weiBlichen,  griinen,  gelbbraunen  und 
blauen  Glasuren  dekoriert  wurden.  Unter  den  Sung  entsteht  eine  wiederum  ver- 
feinerte  Keramik  von  sehr  zuriickhaltender  Farbigkeit,  es  entsteht  das  weiBe, 
ganz  zarte  und  durchsichtige  Porzellan,  die  Seladone  mit  ihrer  griinlichen, 
rahmartigen  Glasur,  die  kostlichen  milchig-blauen,  mit  dem  feurigsten  Violett 
gefleckten  Clair  de  lune- GefaBe  und  die  schwarzlich  dunklen  Glasuren,  die  mit 
grauer  oder  brauner  Sprenkelung  durchsetzt  sind.  Vielleicht  riihren  auch  die 
Anfange  des  weiBen,  mit  Blau  dekorierten  Porzellans  aus  dieser  Zeit.  Unter  den 
Ming  entwickelt  sich  besonders  dieses  BlauweiB-Porzellan  zu  der  prachtvollsten 
und  sattesten  Farbigkeit  (Abb.  560).  Die  Malerei,  erst  sehr  zuriickhaltend  an- 
gewendet,  bemachtigt  sich  jetzt  in  freier,  kuhner  Dekoration  der  ganzen  Ge¬ 
faBe.  Leuchtende  und  satte  Farben:  Schwarz,  Grim,  Gelb,  besonders  ein  tiefes 
Rot  werden  nun  iiber  der  weiBen  Glasur  eingebrannt.  Die  Technik  wird  immer 
vielseitiger  und  raffinierter.  Bald  gibt  es  keine  farbige  Wirkung,  die  nicht 
ausprobiert  und  zu  hochster  Wirkung  gesteigert  wurde,  kein  Oberflachen- 
gefiihl,  das  nicht  mit  zur  Steigerung  verwendet  wurde.  Die  reichste  Entfaltung 
fand  diese  Kunst  in  den  kaiserlichen  Manufakturen  des  K'ang  Hsi  (Abb.  561), 
die  zarteste  und  spielendste  unter  Ch‘ien  Lung.  Wenn  das  BlauweiB-Porzellan 
der  Ming-Zeit  fur  die  europaische  Fayence  iiber  Holland  vorbildlich  geworden 
ist,  so  fiihrte  das  farbige  Porzellan  der  Mandschu-Zeit  im  achtzehnten  Jahr- 
hundert  zur  Auffindung  der  Technik  in  Europa  selber  und  wurde  fur  die 
ganze  spatere  Produktion  des  Abendlandes  das  Muster.  Damit  sind  aber 
nicht  bloB  die  Motive  der  Dekoration,  es  ist  der  ganze  Reichtum  der  chine¬ 
sischen  GefaBformen  in  das  Abendland  gekommen.  Die  Teller  und  Tassen, 
Kannen  und  Vasen  unseres  taglichen  Gebrauchs  sind  nach  Form  und  Stoff 
eine  Schopfung  Chinas. 

Es  eriibrigt  sich  wohl,  hier  auf  einen  noch  weiteren  Umkreis  der  chinesischen 
Schmuckkunst,  auf  die  Arbeiten  in  Email  cloisonne,  in  Jade  und  Speckstem, 
Horn  und  Elfenbein,  Glas  und  Kristall,  Gold,  Silber  und  Bronze  einzugehen,  in 
denen  das  Luxusbedurfnis  des  spaten  China  und  der  groBe  Reichtum  seiner 
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dekorativen  Oberlieferung  in  den  mannigfaltigsten  Schopfungen  sich  ausgelebt 
hat.  Sie  alle  sind  durch  ein  wunderbar  feines  Gefiihl  fur  das  Wesen  des  Materials 
ausgezeichnet,  das  mit  hochster  handwerklicher,  aber  oft  auch  kunstlerischer 
Vollendung  zu  seiner  nur  ihm  innewohnenden  Wirkung  gebracht  wird.  Auch 
die  kostlichen  Seidengewebe,  die  Erfindung  des  altesten  China,  die  schon  die 
Antike  aus  dem  Fabelland  des  fernen  Ostens  bewundernd  einfuhrte,  und  die  in 
der  vornehmen  Zuriickhaltung  der  eingewobenen  Ornamentik,  in  der  Reinheit 
ihrer  lichten  oder  dunklen,  auf  kiihle  blaue,  braune,  violette,  purpurne  oder 
blaB-  und  goldgelbe  Tone  gestimmten  Farben  konnen  nur  gestreift  werden.  Die 
Stickerei  hat  gerade  unter  den  Mandschu  in  den  uns  wohlbekannten  Gehangen 
und  Zeremonialgewandern  ein  Hochstes  an  Pracht,  aber  auch  an  edelster  Har- 
monie  der  Muster  und  Farbenzusammenstellungen  hervorgebracht  (Abb.  563). 
Auch  der  chinesische  Kniipfteppich  in  der  strengen  Bindung  seines  ein- 
schlieJBenden  Ornaments  und  mit  der  blumenhaften  Anmut  seiner  Streu- 
muster,  in  seiner  schweren  und  siiben  Farbigkeit  beginnt  erst  heute  bei  uns 
seine  Wirkung  zu  iiben  (Abb.  562).  So  hat  gerade  in  den  letzten  Jahrhunderten 
und  bis  in  die  Gegenwart  die  chinesische  Kunst  zwar  nicht  mehr  die  hochsten 
Schopfungen  klassischer  Welt-,  Gotter-  und  Menschendarstellung,  aber  eine 
um  so  reichere  Kleinwelt  bliihendster  dekorativer  Gestaltung  hervorgebracht. 
Im  bescheidenen  Handwerk  ist  ihre  alte  Tradition,  ihre  schopferische  Be- 
gabung  und  ihre  technische  Meisterschaft  noch  immer  lebendig  und  fruchtbar. 
Es  ist  sehr  moglich,  dab  auch  in  der  Baukunst,  in  der  Plastik  und  Malerei 
eines  Tages  die  ebbende  Welle  wieder  machtig  emporsteigen  wird. 

Wie  in  China  so  sind  auch  fiir  Japan  die  Jahrhunderte  nach  1500  eine  Zeit, 
deren  grobe  formende  Krafte  erloschen  sind,  die  aber  im  kleinen  das  alte  Erbe 
mit  aller  Verfeinerung  einer  iippigen,  genieberischen  und  sehr  in  die  Breite 
gehenden  Spatkultur  ausmiinzt.  Den  schlaff  gewordenen  Ashikaga-Shogunen 
nahmen  die  kriegerischen  Gewaltherrscher  Nobunaga,  Hideyoshi  und  Jyeyasu 
(T573 — 1605)  die  Macht  aus  den  Handen  und  schufen  eine  neue  und  straffe 
Organisation  des  Reichs,  das  unter  den  Tokugawa-ShSgunen,  von  Yedo  (Tokyo) 
aus  regiert,  eine  friedliche  Blute  von  mehr  als  zweieinhalb  Jahrhunderten  er- 
lebte,  bis  1868  mit  der  Restauration  der  Kaisermacht  eine  vollkommene  Um- 
bildung  nach  dem  Vorbild  der  abendlandischen  Machte  begann.  In  dieser  Zeit 
vollzog  sich  eine  weitere  Durchsetzung  der  japanischen  Bildung  mit  chine- 
sischen  Ideen,  insbesondere  des  Neukonfuzianismus  und  der  jungeren  Lite- 
ratur,  aber  auch  die  Konsolidierung  vieler  alter  Gebrauche  und  Formen  in 
einer  eklektischen  Kultur,  die  nun  nicht  mehr  auf  die  alten  aristokratischen 
Kreise  beschrankt  blieb,  sondern  auf  ein  neu  emporkommendes  Biirgertum  der 
Stadte  sich  verbreiterte.  In  der  bildenden  Kunst  lebte  Prachtliebe  und  ver- 
feinerter  Luxus,  aber  auch  ein  Zug  zum  Volkstiimlichen,  zum  frischer  aus  dem 
Leben  Schopfenden  sich  aus. 

Die  Baukunst  bewahrte  die  alten  Traditionen  des  Tempelbaus  und  hat  sie 
vielfach  mit  groben  Anlagen  in  strengen  und  etwas  dumpfen,  schweren  Formen 
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neu  ausgepragt.  Eine  gewisse  Neigung  zu  barocker  Fiille  und  zu  groBem 
Schmuckreichtum  liegt  in  der  Zeit.  Sie  auBert  sich  gedampft  und  verhalten  in 
den  buddhistischen  Bauten,  den  Tempelhallen  und  Pagoden,  ganz  iippig  und 
mit  uberquellendem  Prunk  in  den  Grabtempeln  der  Tokugawa  zu  Nikko.  Hier 
iiberhauft  sich  eine  barock  geschweifte  Architektur  mit  einem  uniibersehbaren 
Reichtum  plastischen  Schmucks,  mit  einem  Glanz  mannigfachen,  kostbaren 
Materials  und  bunter  Farbigkeit,  die  iiber  der  Einzellebendigkeit  die  groBe 
Linie  und  Wirkung  vollig  verliert  (Abb.  566,  567).  Einheitlicher  und  impo- 
nierender  sind  die  Palastbauten,  besonders  der  Momoyama-Zeit  (1582 — 98), 
in  denen  die  einfachen  Hallen  und  Wohnraume  der  alteren  Zeit  zu  einer 
groBraumigen  und  prunkhaften  Representation  gesteigert  sind  und  mit  denen 
eine  kraft voile  Bliite  besonders  der  dekorativen  Malerei  eingesetzt  hat.  An  die 
Stelle  der  vornehmen  Schlichtheit  des  Monochroms  tritt  hier  die  Freude  an 
starken  Farben  und  glanzendem  Gold.  Diese  Prunkhaftigkeit  hat  auf  die 
schmiickenden  Kiinste  der  ganzen  Periode  stark  eingewirkt  (Abb.  564,  565). 

Die  monumentale  Plastik  hat  jetzt  keine  irgendwie  bedeutenden  Werke  mehr 
hervorgebracht,  sie  erschopfte  sich  in  der  schwachlichen  Wiederholung  klas- 
sischer  Vorbilder;  um  so  freier  bliihte  mit  hochster  technischer  Meisterschaft 
eine  dekorative  Skulptur,  wie  sie  auch  in  China  besonders  im  Suden  (Kanton, 
Fu-chou,  Ning-po  und  Ssetschuan)  unter  den  Ming  und  den  Mandschu  die  Bau- 
kunst  teilweise  fast  uberwuchert  hat  (Abb.  569).  Der  Naturalismus  freiester  Be- 
wegung  verbindet  sich  hier  mit  einem  barocken  Manierismus  zu  Schopfungen 
von  phantastischer  und  grotesker  Lebendigkeit.  Dies  gilt  auch  von  den 
Werken  der  Kleinplastik,  bei  denen  in  China  die  schaffende  Phantasie  in  einer 
allgemeineren  Stilisierung  der  plastischen  Formen,  in  Japan  in  einer  scharfsten 
Beobachtung  und  Nachbildung  des  Wirklichen  sich  ausspricht  (Abb.  571). 
Der  Sinn  fur  derbe  und  feinere  Komik,  der  schon  in  den  Makimonos  des 
Toba  Sojo  und  der  Tosa-Schule  zutage  getreten  war,  hat  in  der  Miniatur- 
plastik  der  Netsuke  und  ahnlichem  neue  und  kbstliche  Bliiten  getrieben.  Die 
hochsten  und  reinsten  plastischen  Schopfungen  dieser  Periode  scheinen  die 
Masken  des  No-Dramas,  in  denen  die  strengere  Formenstruktur  der  klassischen 
Vorbilder  mit  einem  weichen  und  bliihenden  Lebenshauch  sich  uberkleidet 
(Abb.  568,  Tafel  XLII).  Hier  hat  die  Klarheit  der  Grundform,  die  ganz  einen 
Charakter  ausspricht,  mit  der  Beobachtung  der  Natur  zu  edlen  und  frischen 
Bildungen  sich  vereinigt. 

In  der  Malerei  setzt  die  Kano-Schule  die  Tradition  der  alten  SchwarzweiB- 
Kunst  fort  und  gibt  ihr  ein  mehr  und  mehr  dekoratives  Wesen.  Im  acht- 
zehnten  und  noch  im  neunzehnten  Jahrhundert  entstehen  neue  Schulen,  die  auf 
chinesischen  Vorbildern  teils  idealistischer,  teils  naturalistischer  Richtung  sich 
griinden.  Daneben  gibt  es  auch  eine  frische,  sehr  freie  und  originelle  Form 
der  Zen- Malerei  geistvollster  und  unmittelbarster  Abkiirzung.  In  der  far  bigen 
Kunst  groBziigig-kraftvoller  Raumdekoration  verbinden  sich  die  tiberliefe- 
rungen  der  Kano-  und  der  uralten  Tosa-Schule  zu  Werken  von  bedeutender 
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Eindriicklichkeit  (Abb.  572).  Und  aus  dieser  Richtung  entspringt  wieder 
eine  schopferische  Asthetenkunst  vom  raffiniertesten  Eklektizismus,  die 
Schule  der  Koyetsu,  Sotatsu  (Abb.  574)  und  Korin  (Abb.  573),  die  das 
Skizzenhafte  der  Tuschmalerei  mit  den  abkiirzenden  Darstellungsformeln 
und  der  farbigen  Verfeinerung  des  Genji-Monogatari  verbindet.  Es  entsteht 
endlich  die  wirklichkeitsnahere  und  volkstiimliche  Malerei  des  Ukiyoye,  die 
wieder  die  frisch  beobachteten  Szenen  des  taglichen  Lebens  und  besonders 
der  galanten  Frauen  und  des  offentlichen  Schauspiels  darzustellen  liebt.  In 
dieser  Schule  ist  der  illustrierende  Holzschnitt,  vor  allem  durch  Moronobu 
(Tafel  XLIV)  und  seine  Nachfolger,  zu  groBer  Kraft  durchgebildet  worden, 
und  aus  ihm  hat  sich  die  populare  Kunst  des  Farbenholzschnitts  entwickelt, 
der,  im  AnschluB  an  die  Stiluberliefer ungen  der  mittelalterlichen  Tosa- Schule 
und  der  farbigen  Ming-Malerei  mehr  als  der  SchwarzweiB-Kunst,  ein  buntes 
und  anmutiges  Bild  des  japanischen  Lebens  des  achtzehnten  und  beginnenden 
neunzehnten  Jahrhunderts  geschaffen  hat  —  einer  Zeit,  die  man  wohl  mit  der 
gleichen  Periode  der  europaischen  Kultur  vergleichen  kann.  Der  zarte  und 
lyrische  Harunobu  (Abb.  575),  der  elegante  Utamaro  (Abb.  576),  der  gewaltige 
Sharaku,  Schopfer  grandioser  Schauspielerkarikaturen  (Tafel  XLV),  der  viel- 
seitig-naturalistische  Hokusai  sind  die  bedeutenden  Meister  dieser  Druck- 
graphik,  die  zuletzt,  von  europaischen  Anregungen  nicht  mehr  unberuhrt, 
mit  Hokusai  und  Hiroshige,  in  der  recht  origin ellen  Darstellung  japanischer 
Landschaften  ihr  letztes  Wort  aussprach  (Abb.  577).  Die  Kunst  ist  mit 
diesen  Blattern  und  Bilderheften  wie  mit  den  schlichteren  Erzeugnissen  der 
reichen  und  uppigen  Gerate-  (Keramik,  Lack  usw.)  und  Textilkunst  (Abb.  570, 
578 — 580,  Tafel  XLIII)  tief  in  das  Volk  gedrungen  und  hat  die  asthetische 
Welt-  und  Lebensanschauung  der  aristokratischen  Kreise  und  der  Reichen 
allgemein  und  popular  gemacht. 

Durch  diese  Farbenholzschnitte  wie  durch  die  Werke  der  japanischen  Klein- 
kunst  sind  auch  den  feinsten  Geistern  Europas  seit  den  sechziger  Jahren  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  die  rein  kiinstlerischen  Werte  der  ostasiatischen 
Kulturwelt  zum  erstenmal  bekannt  und  verstandlich  geworden.  Sie  haben  die 
Bildanschauung  des  Impressionismus  wie  das  moderne  Kunstgewerbe  ent- 
scheidend  beeinfluBt  und  haben  schlieBlich  —  seit  1900  etwa  —  auch  zur  Er- 
kenntnis  und  zur  Wirkung  der  alten  Kunst  Japans  und  Chinas  hinubergefiihrt. 
Man  entdeckte  nun,  daB,  was  man  einst  als  hochst  originell  und  lebendig  ver- 
ehrte,  nur  der  schwache  Nachklang  viel  alterer  und  groBerer  Formungs-  und 
Lebensmachte  gewesen  sei,  und  man  bemuht  sich  seither,  zu  den  Quellen  ur- 
spriinglicher  Gestaltung  zu  dringen. 

Uber  die  lange  Entwicklung  der  gesamten  kiinstlerischen  Schopfung  Ost- 
asiens  von  den  Anfangen  bis  zur  Gegenwart  konnte  hier  in  den  Grenzen  unseres 
heutigen  Wissens  nur  ein  allgemeiner  und  gewiB  auch  liickenhafter  Uberblick 
entworfen  werden.  Er  sollte  auf  die  groBe  Einteilung  der  Epochen,  auf  die  be- 
deutendsten  unter  den  erhaltenen  Kunstwerken  und  auf  die  wesentlichen 
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Schaffenskrafte  das  Augenmerk  lenken.  Fur  die  historische  Forschung  bleibt 
im  einzelnen  noch  unendlich  vieles  zu  untersuchen  und  klarzustellen.  Die 
Asthetik  hat  die  Grundlagen  der  gestaltenden  Anschauung  und  die  Gesetze  des 
Formens  kaum  erst  ahnungsvoll  erschaut  und  noch  in  keiner  Weise  ergriffen. 
Wir  stehen  mit  alledem  noch  in  den  ersten  Anfangen  tieferer  Erkenntnis.  Diese 
Welt  der  ostasiatischen,  und  insbesondere  der  fiihrenden  und  im  hochsten 
Sinne  schopferischen  chinesischen  Kunst  wird  noch  auf  lange  Zeit  von  sehr 
groBer  Bedeutung  auch  fiir  das  Abendland  sein.  In  einer  zum  mindesten  ebenso 
langen  und  ungebrochenen  Entfaltung  bietet  sie  das  denkwiirdige  Gegenbild 
zu  der  Kunst  der  abendlandischen  Welt,  nicht  geringer  in  ihrem  Umfang  und 
in  der  Hohe  ihrer  Leistung,  aber  geschieden  von  ihr  durch  die  anderen  Voraus- 
setzungen  des  Erdteils  und  der  Rasse,  der  Weltanschauung  und  der  gesamten 
Kultur.  Die  bildende  Kunst,  die  in  ihren  Meisterwerken  unmittelbar  zum  Auge, 
durch  das  Auge  zur  Seele  und  zum  Geiste  redet,  ist  vielleicht  die  kiirzeste  und 
sicherste  Briicke,  die  in  jene  andere  Welt  hiniiberfiihrt.  Sie  macht  uns  die 
hochsten  Ideen  und  die  tagliche  Wirklichkeit  verschwundener  Zeiten  und 
Kulturen  anschaulich,  sie  ergreift  uns  zugleich  mit  der  formenden  Kraft,  die  als 
ein  Unbegreifliches  in  ihr  selber  gesetzhaft  sich  auswirkt.  Diese  wirkende  Kraft 
der  Vorbilder  wird,  ohne  daB  wir  es  wollen,  in  unseren  eigenen  Werken  fort- 
zeugend  weiter  lebendig.  Sie  wird,  viel  unmittelbarer  als  durch  den  Umweg 
forschender  Erkenntnis,  in  einer  kommenden  universalen  Kunst  des  Erdkreises 
die  Volker  und  die  Zeiten  verbinden.  Wie  groB  oder  wie  klein  diese  Kunst  sein 
wird,  das  hangt  von  den  vitalen  Kraften  der  Menschheit  und  von  der  Macht 
ihrer  leitenden  Ideen  ab,  gewiB  aber  wird  der  alte  Osten  einen  wesentlichen 
Teil  an  ihr  haben. 
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Ku  K‘ai-chi:  Die  Vorwurfe  des  Gatten.  London,  British  Museum 


327 


Ku  Iv‘ai-chi :  Gesprach  am  Bettrand.  London,  British  Museum 
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Ku  Ivcai-chi:  Die  Toilette  des  Gatten.  London,  British  Museum 


329 


Ku  K‘ai-chi:  Die  kinderreiche  Familie.  London,  British  Museum 


330 


Ku  K'ai-chi  ( ?) :  FluBfahrt.  Washington,  Freer  Gallery  of  Art 


331 


Innenraum  eines  Grabes  bei  Pyong-yang  (Korea) 


332 


Drache  und  Schildkrote.  Wandgemalde  eines  Grabraumes  bei  Pyong-yang  (Korea) 


333 


334 


Decke  eines  Grabraumes  bei  Pyong-yang  (Korea) 


335 


Der  Grabweg  des  Hsiao  Chi  bei  Nankin; 


336 


Kopf  eines  Lowen 


vom  Grabe  des  Hsiao  Ching. 


Bei  Nanking 


337 


338 


Steinernes  Fabeltier  vom  Grabe  des  Kaisers  Ch‘i  Wu-ti.  Bei  Nankin 


339 


Steinerner  Lowe  vom  Grabweg  des  Hsiao  Hsiu.  Bei  Nankini 


Mittelpfeiler  eines  Felstempels  in  Yiin-kang  bei  Ta-t‘ung-fu,  Provinz  Shansi 


340 


Ziegelpagode  des  Tempels  Sung-yiieh-sse  im  Sung-shan,  Provinz  Honan 


Tafel  XIX 


Vorhalle  eines  Felstempels  in  Yiin-kang  bei  Ta-t‘ung-fu,  Provinz  Shansi 


341 


Stehender  Buddha,  Lehmfigur  aus 


Schortschuq 


(Ostturkestan). 


Berlin,  Museum  fiir  Volkerkunde 


342 


Sitzender  Buddha,  Lehmfigur  aus  Schortschuq  (Ostturkestan). 
Berlin,  Museum  fiir  Volkerkunde 


343 


344 


Hinduistische  Gottheiten.  Felsreliefs  in  Yiin-kang  bei  Ta-t‘ung-fu,  Provinz  Shansi 


345 


Buddha.  Felsrelief  in  Yiin-kang  bei  Ta-PungYu,  Provinz  Shansi 


Maitreya.  Relief  im  Felstempel  Ku-yang-tung,  Lung-men,  Provinz  Honan 


34C 


Prabhutaratna  und  Sakyamuni.  Vergoldete  Bronze.  Paris,  Louvre 


347 


Bodhisattva,  Steinfigur  aus  demTempel  Pai-ma-ssebeiLo-yang,  Provinz  Honan. 

Boston,  Museum  of  Fine  Arts 


348 


Bodhisattva,  Steinfigur  aus  Si-an-fu,  Provinz  Shensi. 
Tokyo,  Sammlung  Hayasaki 


Tafel  XX 


Steinerne  Buddha-Stele.  Boston,  Museum  of  Fine  Arts 


349 


Steinerne  Buddha-Stele  ( Vorderseite) .  Boston,  Museum  of  Fine  Arts 


350 


Steinerne  Buddha-Stele  (Riickseite).  Boston,  Museum  of  fine  Arts 


351 


V  ‘  V 

Fiirstliche  Prozession. 

Reliefs  im  Felstempel  Pin-yang- tung,  Lung-men,  Provinz  Honan 


352 


Buddha  und  Bodhisattvas. 

Reliefs  im  Felstempel  Pin-yang-tung,  Lung-men,  Provinz  Honan 


353 


Kopf  eines  Bodhisattva.  Stein.  Brussel,  Sammlung  Stoclet 


354 


Kopf  eines  Bodhisattva.  Stein.  Friiher  Stockholm,  Sammlung  Fahraeus 


355 


Bodhisattva.  Holzstatue  im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


356 


Tori:  Dreiheit  des 


Sakyamuni 


Buddha.  Bronzegruppe  irn  Tempel 


Horyuji  bei  Nara 


357 


Maitreya  oder  Kwannon.  Holzfigur  im  Tempel  Chuguji  bei  Nara 


358 


DIE  KLASSISCHE  KUNST  CHINAS 


361 


Innerer  Bezirk  des  Tempels  Horyuji  bei  Nara 


362 


Chumon  (Mitteltor)  des  Tempels  Horyuji  bei  Nara 


Tafel  XXI 


Rondo  ( Goldene  Halle)  und  Pagode  des  Tempels  Hdrvuji  bei  Nara 


363 


Hondo  (Goldene  Halle)  des  Tempels  Tushodaiji  bei  Nara 


Pagode  des  Tempels  Hokiji  bei  Nara 


364 


Eingang  eines  Felstempels 


in  Lung-men, 


Provinz  Honan 


365 


Buddha  Vairocana.  Felsrelief  in  Lung-men,  Provinz  Honan 


366 


Bodhisattva.  Felsrelief  im 


T‘ien-lung-shan 


(Provinz  Shansi), 


Hohle  i  7 


367 


Buddha  und  Bodhisattva.  Felsreliefs  im  T‘ien-lung-shan  (Provinz  Shansi),  Hohle  18 


368 


Sitzender  Buddha.  Marmor.  Tokyo,  Sammlung  Hayasaki 


Tafel  XXII 


369 


Drei  Jiinger  des  Buddha.  Reliefs  im  Felstempel  Sok-kul-am  bei  Kyong-yu  (Korea) 


Jiinger  des  Buddha. 

Relief  im  Felstempel  Sok-kul-am  (Korea) 


370 


Buddha.  Steinfigur  im  Felstempel  Sok-kul-am  bei  Kyong-yu  (Korea) 


371 


Relief  einer 


Bronzeglocke.  Kyong-yu 


(Korea) 


372 


Yakushi  Buddha. 


Bronzefigur  im  Tempel  Yakushiji  bei  Nara 


373 


374 


Bronzene  Amida-Dreiheit,  vom  Tachibana-Schrein  im  Tempel  Horyuji  bei  N 


375 


Bronzene  Ruckwand  des  Tachibana-Schreines  im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


Sse-to:  Roshana  Buddha.  Lackfigur  im  Kondo  des  Tempels  Toshodaiji  bei  Nara 


376 


Roshana-Dreiheit  im  Kondo  des  Tempels  Toshodaiji  bei  Nara 


377 


Achtarmige  Kwannon.  Lackstatue  im  Sangatsudo  des  Tempels  Todaiji  zu  Nara 


378 


Brahma  (?).  Tonfigur  im  Sangatsudo  des  Tempels  fodaiji  zu  Nara 


Tafel  XXIII 


' 


Kopf  des  Brahma  (  ?) 


im 


Sangatsudo 


des  Tempels  Todaiji  zu  Nara 


379 


Tonfigur  eines  Welthiiters  im  ICaidanin  des  Tempels  Todaiji  zu  Nara 


380 


Tonfigur  eines  Welthiiters  im  Kaidanin  des  Tempels  Todaiji  zu  Mara 


Tafel  XXIV 


Wachgottheit,  Eisengufitorso. 


Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


381 


Tonstatue  eines  Himmelsfeldherrn  im  Tempel  Shinyakushiji  zu  Nara 


382 


Kopf  eines  Himmelsfeldherrn  im  Tempel  Shinyakushiji  zu  Naia 


Tafel  XXV 


Sakyamuni  Buddha.  Lackfigur  im  Tempel  Jingoji  bei  Kyoto 


383 


Sse-to.  Der  Priester  Kanshin.  Lackfigur  im  Tempel  Toshodaiji  bei  Nara 


384 


Vimalakirti.  Lackfigur  im  Tempel  Hokkeji  bei  Nara 


385 


386 


Marmornes  Fliigelrofi  vom  Grab  des  Kaisers  Kao-tsung.  Chcien-ling  bei  Si-an-fu,  Provinz  Shensi 


387 


Steinerne  Lowen  vom  Grab  der  Kaiserin  Wu-hou.  Chuan-ling  bei  Si-an-fu,  Provinz  Shensi 


Die  Leibrosse  des  Kaisers  Tai-tsung,  Reliefs  aus  Chao-ling  bei  Si-an-fu,  Provinz  Shensi. 

Philadelphia,  University-Museum 


388 
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Kamel,  Grabstatuette.  Ton.  Tokyo,  Kaiserliche  Kunstakademie 


Tafel  XXVI 


Lautenspielerin.  Marmor.  Tokyo, 


Kaiserliche  Ivunstakademie 


389 


390 


Legende  des  Konigs  Ajatasatru,  Wandgemalde  aus  Qyzil  (Ostturkestan).  Berlin,  Museum  fur  Volkerkunde 


391 


Verbrennung  der  Leiche  Buddhas,  Wandgemalde  aus  Qyzil  (Ostturkestan).  Berlin,  Museum  fur  Vdlkerkunde 


392 


Parinirvana.  Wandgemalde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansu),  Hohle 


393 


Buddha-Glorie.  Wandgemalde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansu),  Hohle  77 


Detail  vom  Tamamushi-Schrein.  Lackmalerei.  Im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


394 


Detail  vom  Tamamushi-Schrein.  Lackmalerei.  Im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


395 


Oberteil  des  Tamamushi-Schreines  im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


396 


Buddha-Paradies.  Wandgemalde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansu),  Hohle  139  A 


397 


Buddha  und  Bodhisattvas.  Wandgemalde  im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


398 


Buddha.  Ausschnitt  aus  dem  Wandgemalde  im  Tempel  Horyuji  bei  Nara 


399 


Drei  Monche  als  Stifter,  Wandgemalde  aus  Bazaklik  (Ostturkestan). 
Berlin,  Museum  fur  Volkerkunde 


400 


'  Buddha,  Detail  eines  Wandgemaldes  aus  B&zMdik  (Ostturkestan) . 
. Berlin,  Museum  fvir  VOlkerkunde 


Tafel  XXVII 
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Pranldhi-Szene,  Wandgemalde  aus  Bazaklik  (Ostturkestan ). 
Berlin,  Museum  fiir  Volkerkunde 


401 


Sri-DevI  (Gliicksgottin).  Im  Tempel  Yakushiji  bei  Nara 


402 


Der  Prinz  Shdtoku  mit  semen  Sohnen.  Tokyo,  Kaiserlicher  Besitz 


403 


Buddha-Szenen.  Wandgemalde  in  Tun-huang 


Provinz  Kansu),  Hdhle  7 c 


404 


Der  Kampf  um  die  Stadt.  Wandgemalde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansu),  Hohle  70 


405 


406 


Reiteraufzug.  Wandgemalde  in  Tun-huang  (Provinz  Kansu),  Hohle 


407 


Jagdszenen.  Malerei  auf  der  Vorderseite  einer  Laute. 
Im  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


408 


Dame  unter  einem  Baum.  Bild  von  einem  \\  andschirm. 
Im  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


409 


Mm 


Detail  einer  FuBbodenmalerei  aus  Chotscho  (Ostturkestan). 
Berlin,  Museum  fiir  Volkerkunde 


410 


Bilder  von  Wandschirmen  im  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


411 


Wanderer.  Bild  auf  einem  Tablett  im  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


412 


Pfau.  Bild  auf  einem  Tablett  im  Schatzhaus  Shosom  zu  Xara 


413 


Bronzespiegel  im  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


414 


Bronzespiegel  ini  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


415 


Biwa  (Laute)  im  Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara 


41C 


Gelackte  I.ederschachtel  im  Schatzhaus  ShOsOin  zu  Nara 


Tafel  XXVIII 


Krone  der  Ivwannon  im  Sangatsudo  des  Tempels  Todaiji  zu  Nara 


417 


Der  Tempel  des 


Hua-shan.  Steinabklatsch 


418 
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Kuan-yin.  Steinabklatsch  nach  Wu  Tao-tse 


419 


Li  Chen:  Amoghavajra.  Im  Tempel  Toji  zu  Kyoto 


420 


Kuan  Hsiu :  Arhat.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Takahashi 


421 


Ivuan  Hsiu :  Arhat.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Takahashi 


422 


Kuan  Hsiu: 


Arhat.  Tokyo, 


Sammlung 


Baron  Takahashi 


423 


Wang  Wei:  Bilder  vom  Landsitz  des  Malers.  (Nach  Steinabklatsch) 


424 


Bodhisattva,  Detail  eines  Freskos  aus  Hsing-t'ang,  Provinz  Chili. 
London,  Saramlung  Eumorfopoulos 


Tafel  XXIX 


DIE  KLASSISCHE  KUNST  JAPANS 


427 


Konjikido  (Goldhalle)  des  Tempels  Chusonji,  Bezirk  Iwate  (Nordjapan) 
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Howodo  (Phonixhalle)  cles  Tempels  Byodoin  in  Uji  bei  Kyoto 


429 


Shinto-Tempel  auf  der  Insel  Itsukushima,  Bezirk  Hiroshima 


Akasagarbha  Bodhisattva.  Holzfigur  ini  Tempel  Toji  zu  Kyoto 


430 


Akasagarbha  Bodhisattva.  Holzfigur  im  Tempel  loji  zu  Kyoto 


431 


Elfkopfige  Ivwannon  im 


Tempel  Shorinji, 


Bezirk  Nara 


432 


Kongosattva.  Holzfigur  im  Tempel  Kongobuji  auf  dem  Berge  Koyasan 


Tafel  XXX 


£1 


Kwannon.  Holzfigur  im  Tempel  Kwanshinji  bei  Kawachi  (Bezirk  Osaka) 


433 


Shinto-Gottheit.  Holzfigur  im  Shinto-Tempel  Matsunoo,  Bezirk  Kyoto 


434 


Sri  Devi  (Gliicksgottin).  Holzfigur  im  Tempel  Joruriji  bei  Kyoto 


435 


Bodhisattva  des  Vajradhatu-Mandala.  Im  Tempel  Jingoji  bei  Kyoto 


436 


Amitabha.  Im  Tempel  Hokkeji  bei  Nara 


437 


Der  rote  Fudo.  Im  Ternpel  Myowoin  auf  dem  Berge  Koyasan 


438 


Suiten  (Varuna).  Detail  eines  Kultbildes  im  Tempel  Tbji  zu  Kyoto 


439 


Amitabha  und 


Bodhisattvas. 


Im  Tempel  Junji  Hachimanku  auf  dem  Berge  Koyasan 


440 


Bodhisattva.  Ausschnitt  aus  dem  Amitabha-Bild  im  Tempel  Junji  Hachimanko 


441 


Ausschnitt  aus  einem  Parinirvana-Bild  des 


Tempels  Kongobuji. 


Koyasan-Museum 


442 


Ausschnitt  aus  einem  Parinirvana-Bild  des  Tempels  Kongobuji. 


Koyasan- Museum 


443 


Amitabha  liber  den  Bergen.  Im  Tempel  Zenrinji  bei  Kyoto 


444 


Tafel  XXXI 


Der  Besuch  bei  dem  Einsiedler. 

Teil  eines  bemalten  Wandschirmes  im  Tempel  Toji  zu  Kyoto 


445 


446 


Szene  aus  clem  Kitano  Tenjin  Engi.  Im  Tempel  Kitano  Jinsha  zu  Kyoto 


Tale!  XXXII 


»?*#» 


Nagarjuna  offnet  die  Eisenpagode.  Osaka,  Sammlung  F  ujita 


447 


: . 


448 


Toba  Sojo  ( ?) :  Gottesdienst.  Tierkarikatur  im  Tempel  Kosanji  bei  Kyoto 


449 
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Fujiwara  Tameiye:  Hofherr  zu  RoB.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Tokugawa 


Toba  Sojo:  Tauziehen.  Im  Tempel  Kosanji  bei  Kyoto 


450 


Fujiwara  Mitsunaga:  Zuschauer  bei  einem  Brande. 

(Ausschnitt  aus  den  Tomono  Dainagon  Emaki.)  Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai 


451 


452 


Tosa  Mitsunaga  ( ?) :  Jahrmarkt.  (Aus  dem  Gaki  Soshi.)  Im  Tempel  Sogenji,  Bezirk  Okaya 


453 


Sumiyoshi  Keion  ( ?) :  Einzug  des  Prinzen.  (Aus  dem  Heiji-Monogatari.)  Tokyo,  Sammlung  Baron  Iwasaki 


Fujiwara  Takanobu  (  ?) :  Bildnis  des  Minamoto  Yoritomo.  Im  Tempel  Jingoji  bei  Kyoto 


454 


FujiwaraTakanobu:  Bildnis  des  Fujiwara  Mitsuyoshi.  Im  Tempel Jingoji  bei  Kyoto 


Tafel  XXXIII 


Takuma  Eiga:  Bikinis  des  Dichters  Hitomaru. 
Friiher  Tokyo,  Sammlung  Akaboshi  Tetsuma 


455 


Der  Nachi-Fall. 

Friiher  Tokyo,  Sammlung  Akaboshi  Tetsuma 


456 


DIE  MALERISCHE  KUNST 


■ 


459 


Ziegelpagode  des  Tempels  Pai-ma-sse  bei  Lo-yang,  Provinz  Honan 


460 


Shariden 


(Reliquienhalle)  des  Tempels  Engakuji  bei  Kamakura 


461 


462 


Ivinkaku  (Goldpavillon)  des  Tempels  Rokuonji  bei  Kyoto 


463 


Shinden  (Empfangsraum)  des  Sanboin  im  Tempel  Daigoji  bei  Kyoto 


Arhat  (Lohan),  Tonfigur  aus  I-chou,  Provinz  Chili.  Frankfurt  a.  M.. 


Sammlung  Fuld 


464 


Steinerner  Tiger.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


465 


Arhat  (Lohan),  Tonfigur  aus  I-chou,  Provinz  Chili.  New  York,  Metropolitan  Museum 


466 


■ 


Arhat  (Lclian),  Tonfigur  aus  I-chou.  London,  British  Museum 
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Tafel  XXXIV 


Grabfigur  eines  Priesters.  Ton. 
Tokyo,  Kaiserliche  Kunstakademie 


467 


Ivokei :  Der  Patriarch  Gembo. 


Holzfigur  im  Tempel  Kofukuji  zu  Nara 


468 


Kuan-yin.  Holz.  London,  Sammlung  Eumorfopoulos 


469 


Ivokei:  Welthuter.  Holzfigur  im  Tempel  Kofukuji  zu  Nara 


470 


Jokei:  Wachgottheit.  Holzfigur  im  Tempel  Kofukuji  zu  Nara 


471 


Unkei:  Der  Patriarch  Asanga.  Holzfigur  im  Ternpel  Kofukuji  zu  Nara 


472 


Unkei:  Der  Patriarch  Vasubandhu.  Holzfigur  im  Tempel  Kofukuji  zu  Nara 


473 


Jokei:  ShO-Kwannon. 

Holzfigur  im  Tempel  Ivuramadera  bei  Kyoto 


474 


Bildnis  des  Priesters  ShunjO-bo  Chogen.  Holzfigur  im  Tempel  Todaiji  zu  Nara 


Tafel  XXX\' 


47  5 


Zwei  Himmelsfeldherren.  Holzfiguren  im  Tempel  Muroji,  Bezirk  Nara 


476 


Holzerne  Tempelmasken  im  Tamukeyaina-Tempel  bei  Nara 


477 


Holzerne  Tempelmaske  im  Kasuga-Tempel  zu  Nara  Holzerne  Tempelmaske  im  Tamukeyama-Tempel  bei 


478 


Uesugi  Shigefusa.  Holzfigur  im  Tempe.l  Meigetsuin  bei  Kamakura 


479 


Shinto-Gottin.  Holzfigur  im  Yoshino-Takemikumari-Tempel  bei  Nara 


Ashikaga  Yoshimasa.  Holzfigur  im  Tempel  Ginkakuji  bei  Kyoto 


480 


Iv'ung-tse  und  Yen-tse.  Steingravierung  nach  Ivu  K‘ai-chi  (?). 
Im  Kcung-tse-Tempel  zu  Ch'ii-fu,  Provinz  Shantung 


481 


Der  Patriarch  Hsiang  Hsiang. 


Im  Tempel  Todaiji  zu  Nara 


482 


Ch'ang  Sse-kung:  Amoghavajra.  Im  Tempel  Kosanji  bei  Kyoto 


483 


Hsu  Hsi  ( ?) :  Schneereiher.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Yanagisawa 


484 


Hsu  Hsi  (  ?) :  Lotosbliiten.  Im  Tempel  Chionin  zu  Kyoto 


485 


Li  Lung-mien 


( ?) :  Vimalakirti.  Tokyo,  Sammlung 


Baron  Kuroda 


486 


Yen  Hui  (  ?) : 


Tao-Zauberer. 


Tokyo,  Sammlung 


Graf  Tanaka 


487 


•Sakyamuni.  (Nach  Wu  Tao-tse.) 


Im  Tempel  Tofukuji  zu  Kyoto 


488 


Devata.  Fresko  im  Tempel  Hokaiji  bei  Uji,  Bezirk  Kyoto 


489 


490 


Wang  Wei  (  ?) :  Wasserfall.  Im  Tempel  Chishakuin  zu  Kyoto 


491 


Chii-jan  ( ?) :  Der  Yang-tse-kiang.  Washington,  Freer  Gallery  of  Art 


492 


Kuo  Hsi  ( ?) :  Landschaft  am  Hoang-ho.  Washington,  Freer  Gallery  of  Art 


493 


Kuo  Hsi  ( ?) :  FluBlandschaft.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Chao  Ta-nien:  Winternebel.  Yokohama, 


Sammlung  Hara 


494 


Li  Ti:  Ochse  im  Schnee. 


Tokyo,  Sammlung  Masuda 


495 


Sommerberge  (Meister  unbekannt). 
Im  Tempel  Kotoin  bei  Kyoto 


496 


Winterberge  (Meister  unbekannt). 
Im  Tempel  Kotoin  bei  Kyoto 


497 


Kaiser  Hui  Tsung  ( ?) :  Sommerlandschaft. 
Im  Tempel  Konchiin  bei  Kyoto 


498 


Ma  Yuan :  Regenlandschaft 
Tokyo,  Sammlung  Baron  Iwasaki 


499 


500 


Hsia  Kuei:  Regenlandschaft.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Kuroda 


501 


Hsia  Ivuei:  Sommerlandschaft.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Iwasaki 


Hsia  Kuei: 


Am  Wasserfall.  Friiher  Tokyo,  Sammlung  Akaboshi 


Tetsuma 


502 


Hsia  Kuei :  Reiher  am  Bach.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Kuroda 


503 


Liang  K‘ai:  Sakyamuni  als  Biifier. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai 


504 


Liang  K‘ai:  Taulandschaft. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai 


505 


Liang  K'ai:  Der  Dichter  Li  Tai-po. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Matsudaira 


506 


Mu-ch‘i :  Star. 

Tokyo,  Sammlung  Graf  Matsudaira 


507 


Mu-ch‘i :  Kuan-yin.  Im  Tempel  Daitokuji  bei  Kyoto 


508 


Mu-ch‘i:  Tiger.  Im  Tempel  Daitokuji  bei 


Kyoto 


509 


510 


Meng  Yii-ch'ien:  Bergeshaupter.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Matsudaira 
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512 


Han  Je-cho:  Spatzen.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Tafel  XXXVII 


Ktschenkorb.  Gem  aide  auf  Seide.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Kao  Jan-hui  :  Winterberge.  Im  Tempel  Konchiin  bei  Kyoto 


514 


Wu  I-hsien :  Regensturm. 


Berlin,  Ostasiatisches  Museum 
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T‘ang  Yin:  Regenlandschaft. 


Im  Tempel  Myoshinji  zu  Kyoto 
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Lin  Liang : 


Kormorane.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Tokugawa 
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Ho  Lung:  Berglandschaft.  Takamatsu,  Sammlung  Mukai 
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Ch‘en  Hsien:  Arhat.  Tokyo,  Sammlung  Matsukata 
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Ashikaga  Yoshimitsu:  Der  Dichter  Su  Tung-po. 
Friiher  Tokyo,  Sammlung  Akimoto 
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Shubun:  Han-shan  unci  Shi-te. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Tsugari 
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So-ami:  Bodhidarma.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


522 


Sesshu:  Winterlandschaft.  Im  Tempel  Manshuin  zu  Kyoto 
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Sesshu :  Sommerlandschaft 
Tokyo,  Sammlung  Takata 
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Sesshu:  Bodhidarma. 
Tokyo,  Sammlung  Baron  Satake 
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Hasegawa  Tohaku:  Kiefern.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Fukuoka 


Topi  mil  Clair-de-iune-Glasur.  Berlin,  Ostasiatssclies  Museum 


527 


Japanische  Urnen  fiir  Pulvertee  (Chaire).  Steinzeug.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Teller  unci  Schale  aus  weifiem  Porzellan  (Ting-yao).  Chinesisch. 
Berlin,  Ostasiatisches  Museum 
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Chinesische  Teeschale  (Chien-yao).  Steinzeug.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 
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Japanische  Teeschale  (Chawan).  Steinzeug.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


530 


Eiserner  Wasserkessel  (Chagama).  Japanisch.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


DIE  KUNST  DER  SPATZEIT 


533 


Der  Welthiiter  Dhritarastra.  Marmorrelief  im  Nan-kou-PaB  bei  Peking 


534 


Steinerne  Elefanten  am  Grabweg  des  Kaisers  Hung  Wu  bei  Nanking 


535 


Steinerne  Wiirdentrager  am  Grabweg  des  Kaisers  Hung  Wu  bei  Nanking 


538 


Wu-men,  Innentor  des  Kaiserpalastes  in  Peking 


539 


Tai-ho-men,  Vorhalle  des  Kaiserpalastes  in  Pekin: 


540 


Bibliotheksgebaude  bei  Hang-chou,  Provinz  Chekiang 


541 


Saulenreihe  ail  der  Front  des  K‘ung-tse-Tempels  in  Chii-fu,  Provinz  Shantung 


542 


Torhalle  im  Tempel  Tung-hoang-sse  bei  Peking 


Tafel  XXXIX 


Haupthalle  des  K'ung-tse-Tempels  in  Ch'ang-sha-fu,  Provinz  Hunan 


Ha-ta-men, 


das  siidostliche. 


Stadttor  in  Peking 
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Ch‘i-nien-tien,  Halle  des  Gebets  im  Himmelstempel  zu  Pekin 


545 


Tien-t'an,  Opferaltar  im  Himmelstempel  zu  Peking 


Backstein-Pagode  in 


Tung-chou, 


Provinz  Chili 


546 


547 
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Flaschenpagode  im  Tempelbezirk  Wu-tai-shan,  Provinz  Shansi 


549 


Grabanlage  bei  Fu-chou,  Provinz  Fukien 


550 


Grabweg  des  Kaisers  Chia-ching.  Hsi-ling  bei  Pekin; 
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Marmorbriicke  im  Sommerpalast  bei  Peking 


552 


Sakyamuni  als  BuBer.  Wachgottheit. 

TYmficmrpncrriirmp  im  Tpmnpl  711  lYTa-shmi  Prnvin?  Shansi  Tnn+icmr  im  Tpmnp]  Pi-viin-c;cp  hpi  PpFino- 
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Mutter  und  Kind.  Elfenbein.  Im  Kunsthandel  Vogel,  ein  GefaB  tragend.  Bergkristall.  Im  Kunsthandel 


Kopf  einer  Gottin.  Ton.  Basel,  Privatbesitz 


554 


Chiu  Ying:  Wasserfaiirt.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Kuroda 


Chiu  Ying:  Das  Friihlingsfest  des  Li  Tai-po. 
Im  Tempel  Chionin  zu  Kyoto 


555 


Der  Gartenpalast  Yuan-ming-yuan. 


Paris,  Bibliotheque  Nationale 


556 
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Chinesische  Konsole.  Paris,  Sammlung  Worch  Chinesischer  Sessel.  London,  Sammlung  Audley 


558 


Kasten  in  Schwarzlack  und  Perlmutter.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


559 


Platte  mit  farbiger  Lackmalerei.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Deckelvase.  Ching-te-chen-Porzellan. 


London,  British  Museum 
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Kelchvase.  Ching-te-chen-Porzellan.  Dresden,  Staatliche  Porzellan-Sammlung 


561 


Chinesischer  Kniipfteppich.  Im  Kunsthandel 


562 


563 


Chinesisches  Staatsgewand.  Berlin,  Museum  fiir  Volkerkunde 


564 


Haupthalle  des  Sanboin  im  Tempel  Daigoji  bei  Uji,  Bezirk  Kyoto 


565 


Audienzhalle  im  Tcmpel  Higashi  Hongwanji  zu  Kyoto 


566 


Inneres  der  Gebethalle  im  Toshogu-Mausoleum  zu  Nikko 


567 


Inneres  Tor  des  Toshogu-Mausoleums  zu  Nikko 


Holzerne  No-Maske.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


568 


Tafel  XLII 


569 


Schnitzereien  am  Karamon  des  Tempels  Higashi  Hongwanji  zu  Kyoto 


570 


No-Gewand.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


No-Gewand.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Tafel  XLIII 


Schwertstichblatter  (Tsuba). 

Dusseldorf,  Slg.  Oeder,  und  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


571 


Kano  Tanyu :  Tiger  im  Bambus. 

Malerei  auf  einer  Schiebetiir  im  Ternpel  Nanzenji  zu  Kyoto 


Ogata  Korin:  Die  sechsunddreiBig  Dichter. 

Half te  eines  bemaltenWandschirms.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Satake 


573 


574 


Tawaraya  Sotatsu:  Rehe.  (Ausschnitt.)  Tokyo,  Sammlung  Masuda 


Tafel  XLIV 


Hishikawa  Moronobu:  Liebespaar.  Kolorierter  Holzschnitt 


Suzuki  Harunobu:  Liebespaar  im  Schnee.  Farbenholzschnitt 


575 
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Katsushika  Hokusai:  Die  Welle.  Holzschnitt  in  Schwarz  und  Grau 


57  8 


Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


579 


Unterteil  und  Deckel  eines  Schreibkastens.  Von  Ogata  Korin.  Goldlack  mit  Blei  unci  Perlmutter. 

Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


Kasten  fur  Raucherholz.  Schwarzlack  und  Goldlack.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 


580 
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Fur  die  giitige  Uberlassung  von  Vorlagen  fur  die  Abbildungen  ist  der 
Verfasser  folgenden  Herren  zu  besonderem  Dank  verpflichtet:  Geheimrat 
von  Lecoq,  Direktor  Prof.  Dr.  Glaser,  Direktor  Prof.  Dr.  Kiimmel,  Prof. 
Dr.  Stonner,  Dr.  William  Cohn,  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Dr.  Freiherr 
von  der  Heydt,  Dr.  Alfred  Salmony,  Dr.  Otto  Burchard  und  Walter 
Bondy  in  Berlin,  Dr.  Denman  W.  RoB  und  Ananda  K.  Coomarasvamy  in 
Boston,  Sir  John  Marshall  in  Calcutta.  Er  weiB  sich  ferner  zahlreichen 
Fachgenossen  in  China,  Japan,  Korea  und  Java,  die  ihn  bei  seinen 
Studien  in  diesen  Landern  unterstutzt  haben,  dankbar  verbunden  und 
benutzt  gerne  die  Gelegenheit,  der  Notgemeinschaft  der  Deutschen 
Wissenschaft  mit  ihrem  Prasidenten,  Herrn  Staatsminister  Dr.  Schmidt- 
Ott,  wie  auch  dem  Auswartigen  Amt  des  Deutschen  Reiches,  die  ihm 
die  lebendige  Anschauung  des  Ostens  ermoglicht  haben,  auch  an  dieser 
Stelle  seinen  tiefgefiihlten  Dank  auszusprechen. 


D  E  R  I  N  D  I  S  C  H  E  KUNSTKREI  S 


DIE  KUNST  DES  ALTERTUMS 


143.  Denksaule  (Stambha)  des  Konigs  Asoka. 
Um  242  —  232  v.  Chr.  Auf  dem  unteren 
Teil  des  Schaftes  ist  eines  der  bekannten 
Edikte  des  Konigs  eingegraben.  Sand- 
stein.  In  Lauriya-Nandangarh,  Nord- 
indien. 

144.  Lowenkapitell  einer  Denksaule  des 
Asoka.  Um  242  —  232  v.  Chr.  Glocken- 
kapitell,  von  drei  Lowen  gekront.  Auf 
dem  Ring,  der  die  Lowen  tragt,  die  drei 
heiligen  Tiere  Zebustier,  RoB  und  Ele- 
fant,  getrennt  durch  das  Rad,  das  Sym¬ 
bol  der  Heilslehre.  t)ber  der  Lowen- 
dreiheit  erhob  sich  urspriinglich  das 
Radsymbol  (Dharma-cakra).  Polier- 
ter  Chunnar-Sandstein.  Hohe  2,13  m. 
Museum  in  Sarnath,  Nordindien. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  80. 

145.  RoB  und  Elefant,  Reliefs  am  Lowen¬ 
kapitell. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  91. 

146.  1.  Yaks!.  Stehende  Einzelgestalt  einer 
weiblichen  Naturgottheit.  Etwa  3.  Jahr- 
hundert  v.  Chr.  Sandstein.  Hohe 
1,90  m.  Aus  Besnagar,  jetzt  in  Calcutta, 
Indian  Museum. 

Photo  des  Indian  Museum,  Calcutta. 

2.  Yaksa.  Stehende  Einzelgestalt  einer 
mannlichen  Naturgottheit.  Etwa 

3.  Jahrh.  v.  Chr.  Sandstein.  Hohe 
2,64  m.  Aus  Parkham,  jetzt  in  Mathura, 
Archaeological  Museum. 

Phot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

147.  Indra,  auf  dem  Elefanten  Airavata 
reitend,  als  Sturmgott.  Erste  Halfte 
des  2.  Jahrh.  v.  Chr.  Hinter  dem  Gott 
sein  Waffen- und  Bannertrager.  Der  Ele¬ 
fant  entwurzelt  einen  Baum.  Weiter 
sieht  man  zwei  heilige  und  geschmiickte 
Baume,  schwebende  Damonen,  eine 
furstliche  Hofhaltung  und  eine  angedeu- 
tete  Landschaft  mit  einem  Elefanten, 
einem  Krieger  und  einem  weiblichen, 


pferdekopfigen  Damon.  Relief  an  der 
Ostwand  derVorhalle  desalten  Viharazu 
Bhaja  (bei  Puna  in  den  West-Ghats). 
Das  Indra-Relief  befindet  sich  rechts 
vom  Eingang  zu  einer  Zelle,  gegenuber 
ist  eine  Darstellung  des  Surya  (Sonnen- 
gottes)  auf  seinem  Viergespann. 

Phot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

148.  Yaks!  und  Yaksa.  Hochreliefs  an  einem 
Pfeiler  des  Steinzauns,  der  den  Stupa 
von  Bharhut  umschloB.  Erste  Halfte 
des  2.  Jahrh.  v.  Chr.  Laut  Inschrift  ist 
die  mannliche  Gottheit  Kuvera- Yaksa, 
der  dem  spateren  Buddhismus  als  einer 
der  vier  Welthiiter,  auch  als  Gott  des 
Reichtums  gait,  auf  einem  unterworfe- 
nen  Damon  stehend.  Die  weibliche 
Gottheit  ist  als  Canda-Yaksi  bezeichnet 
und  in  dem  haufig  vorkommenden  Mo- 
tiv  der  Umschlingung  eines  Baumes 
dargestellt.  Calcutta,  Indian  Museum. 
Nach  Burgess,  Monuments  I,  24. 

149.  Yaksl.  Hochrelief  an  einem  Pfeiler  des 
Steinzauns  von  einem  Stupa  in  Mathura. 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  Die  Haltung  freier  und 
geloster,  die  plastische  Durchbildung 
des  Korpers  klarer  und  feiner,  das  Motiv 
dem  Genrehaften  sich  nahernd.  Sand¬ 
stein.  Hohe  etwa  1,25  m.  Calcutta, 
Indian  Museum. 

150.  Der  Traum  der  Maya.  Pfeilerrelief  vom 
Steinzaun  des  Stupa  in  Bharhut. 
Erste  Halfte  des  2.  Jahrh.  v.  Chr. 
Maya,  die  kunftige  Mutter  des  Buddha, 
traumt  die  Erscheinung  eines  heiligen 
weiBen  Elefanten,  der  sich  vor  ihr  neigt 
und  in  sie  eingeht.  Die  buddhistische 
,,Verkiindigung  an  Maria".  Sandstein. 
Calcutta,  Indian  Museum. 

Photo  des  Archaologischen  Instituts  in 
Delhi. 

Tafel  I.  Der  Tanz  der  Himmelsfeen  (Apsaras) 
in  Indras  Himmel.  Pfeilerrelief  vom 
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Steinzaun  in  Bharhut.  Erste  Halfte  des 
2.  Jahrh.  v.  Chr.  Vier  Tanzerinnen  und 
acht  Musikantinnen. 

1 51.  Der  groBe  Stupa  zu  Sanci.  Gesamt- 
ansicht  von  Siiden,  nach  den  Restau- 
rierungsarbeiten  der  letzten  Jahre.  Der 
alteste  Bau  stammt  aus  der  zweiten 
Halfte  des  3.  Jahrh.,  eine  Erneuerung 
bzw.  Ummantelung  und  die  Umschlie- 
Bung  mit  dem  Steinzaun  fand  etwa  von 
150  bis  70  v.  Chr.  statt.  Im  Vorder- 
grund  die  Fundamente  und  Uberreste 
struktiver  Caitya,  weiter  hinten  andere 
Stupen  und  Stupenreste. 

Nach  Codrington,  Ancient  India,  PI.  15. 

152.  Nordtor  des  groBen  Stupa  zu  Sand. 
Der  machtige  Steinzaun,  der  in  der 
ersten  Halfte  des  1.  Jahrh.  v.  Chr.  er- 
richtet  wurde,  offnet  sich  nach  den  vier 
Himmelsrichtungen  mit  groBen,  uber 
und  fiber  mit  Skulpturen  bedeckten  To- 
ren  (Torana).  Hohe  etwa  7  m. 

Nach  Burgess,  Monuments  I,  43. 

153.  Siidtor  des  groBen  Stupa  zu  Sancl.  Der 
eine  Pfeiler  und  die  untere  Halfte  des 
anderen  sind  erganzt. 

154.  Oberteil  des  Nordtores  am  groBen 
Stupa  zu  Sand,  vom  Stupa  aus  gesehen. 
Das  Tor  ist  gekront  von  den  Symbolen 
der  buddhistischen  Lehre,  dem  Rad 
(Dharma-cakra)  und  dem  Dreizaclc 
(Triratna).  Uberall  begegnen  die  hei- 
ligen  Tiere:  Lowe  und  Elefant,  RoB  und 
Stier,  daneben  Fabeltiere  und  Pfauen. 
Die  alten  Gotter  sind  nicht  vergessen: 
Surya  und  Indra,  Laksmi  und  die  Yak- 
sis  dienen  jetzt  der  Heilslehre,  die  durch 
den  Stupa  und  die  Symbole  versinn- 
licht  werden. 

Nach  Architectura  Indiana,  PI.  9. 

155.  Yaks!  am  Osttor  des  groBen  Stupa  zu 
Sancl.  Die  schonste  der  Naturgottinnen, 
die  in  dem  alten  Motiv  der  Baum- 
umschlingung  in  rundplastischer  durch- 
brochener  Arbeit  als  tragende  Stiitzen 
unter  den  Enden  der  wagerechten  Tor- 
balken  angebracht  sind. 

Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

156.  Thuparama-Dagoba  bei  der  alten  Haupt- 
stadt  Anuradhapura  auf  Ceylon.  244 
v.  Chr.  erbaut,  doch  mehrfach  erneuert, 
zuletzt  im  13.  Jahrh.  Die  Glockenform 


des  Stupa  ist  wohl  nicht  die  des  ersten 
Baues.  Ringsum  lauft  ein  vierfacher 
Ring  freistehender  Steinpfeiler,  der 
einst  zur  Befestigung  von  Lampengir- 
landen  gedient  haben  soil. 

Nach  Cave,  Ruined  Cities,  PI.  10. 

157.  Eingang  der  Lomas-Risi-Hohle  in  den 
Barabar-Bergen  bei  Gaya.  Um  257  v.Chr. 
Einfache  und  klare  Nachbildung  der 
Fassade  eines  hblzemen  Caitya,  dessen 
Struktur  hier  deutlich  abzulesen  ist. 
Hubscher  Elefantenfries. 

Nach  Codrington,  Ancient  India,  PI.  1. 

158.  Eingang  des  Caitya  zu  Bhajd.  Um  175 
v.  Chr.  Hier  ist  nicht  bloB  die  Fassade, 
sondern  auch  die  innere  Struktur  des 
Holzbaues  in  genauer  Nachbildung  aus 
dem  Felsen  gehauen.  In  der  Tiefe  des 
Caitya  ein  Stupa  als  Heiligtum.  Seit- 
lich  Einzelzellen  und  Wohnhohlen  der 
Mdnche. 

Phot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

Tafel  II.  Inneres  des  Felsen-Caitya  zu  Karli. 
Ende  des  1.  Jahrh.  v.  Chr.  Im  Halb- 
kreis-Chor  des  Langhauses  der  Stupa. 
Die  schmalen  Seitenschiffe  setzen  sich 
als  Umgang  um  den  Chor  fort.  Im 
Schiff  an  Stelle  der  einfachen  polygo- 
nalen  Pfeiler  schwere  Gebilde  mit  mach- 
tigen  kreuzformigen  Basen,  bauchigen 
Glockenkapitellen  und  Aufbauten,  die 
von  plastischen  Gruppen  (Elefanten- 
reitern)  gekront  sind. 

159 .  Vorhalle  des  Gautamiputra-Vihara  in 
Nasik.  Um  130  n.  Chr.  Dhmonen  tra- 
gen  den  heiligen  Bau.  Am  Eingang  die 
Gotter  als  Wachter. 

Nach  Burgess,  Monuments  I,  162. 

160.  Eingang  des  Caitya  zu  Karli.  Ende  des 
1.  Jahrh.  v.  Chr.  Die  Fassade  zerfallt 
in  das  riesige  offene  Sonnenfenster  (Ku¬ 
du)  und  den  geschlossenen  Unterteil,  in 
dessen  Mitte  sich  das  Eingangstor  be- 
findet.  Seitlich  davon  stehende  Paare  in 
hohem  Relief,  vielleicht  fiirstliche  Stif- 
ter  mit  ihren  Frauen,  auBerdem  Buddha- 
Reliefs  aus  sphterer  Zeit. 

161.  Stifterfiguren,  Relief  an  der  Vorhalle 
des  Caitya  zu  Kanheri.  2.  Jahrh.  n. 
Chr.  Wohl  eine  Nachahmung  des  Vor- 
bildes  von  Karli. 

Photo  der  India  Office  Library. 
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1 62.  Stehender  Buddha.  Laut  Inschrift 
der  Bodhisattva,  ein  Weihgeschenk 
des  Monches  Bala,  123  n.  Chr.  Ein 
Werk  der  Schule  von  Mathura.  Roter 
Sandstein.  Hohe  2,48  m.  Sarnath, 
Museum. 

Photo  des  Archaeological  Survey  of  India. 

163.  Tirthankara.  Kultstatue  eines  der 
Jina,  der  Erloser  der  Jaina-Lehre.  Ar- 
chaisches  Oder  streng  archaistisches 
Werk  im  Stil  der  Mathura-Schule  des 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  London,  Indian  Mu¬ 
seum. 

Nach  Cooinarasvamy,  Visvakarma  I,  4 7. 

164.  Die  Verehrung  des  Amrita,  des  Gotter- 
trankes,  durch  die  Himmlischen.  Relief 
vom  Stupa  zu  Amaravati.  Ende  des 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  Marmor.  Jetzt  in 
Madras,  Government  Museum. 

Nach  Cooinarasvamy,  Visvakarma  I,  25. 

165.  Die  Anbetung  eines  Stupa.  Relief  vom 
Stupa  zu  Amaravati.  Ende  des  2.  Jahr- 
hunderts  n.  Chr.  Gutes  Abbild  eines 
mit  Skulptur  iiberdeckten  Stupa,  wie 
es  der  Stupa  von  Amaravati  selber  war. 
Im  Hauptbild  ist  die  Lehre  wiederum 
durch  ihr  Symbol  dargestellt,  im  Fries 
daruber  aber  der  Buddha  selber  in 
der  Szene  seiner  Versuchung  durch 
Mara  und  seine  Tochter.  Marmor. 
Hohe  1,88  m.  Madras,  Government 
Museum. 

Nach  Burgess,  Monuments  II,  209. 

1 66.  Die  Zahmung  des  Elefanten.  Medaillon- 
relief  vom  Stupa  zu  Amaravati.  Ende 
des  2.  Jahrh.  n.  Chr.  Eine  Szene  aus 
der  Legende  des  Buddha:  links  das 
wildgewordene  Tier,  in  der  Mitte  die 
Bestiirzung  der  Menschen,  die  Zu- 
schauerinnen  in  den  Fenstern,  rechts 
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173.  Dhamekh-Stupa  bei  Sarnath,  an  der 
Stelle  des  Gazellenhains  bei  Benares 
errichtet,  wo  der  Buddha  seine  beriihm- 
te  Predigt  hielt.  Wahrscheinlich  6.  Jahr- 
hundert  n.  Chr.  Sehr  zerstort.  Jetzige 
Hohe  39  m. 


mit  den  Jungern  der  Buddha,  vor  dem 
der  Elefant,  gezahmt,  sich  zu  Boden 
neigt.  Madras,  Government  Museum. 

167.  Sitzender  Bodhisattva,  vielleicht  Avalo- 
kitesvara.  Relief  aus  Takht-i-Bahi, 
Gandhara-Gebiet.  2. — 3.  Jahrh.  n.  Chr. 
Grauer  Schiefer.  Hohe  68  cm.  Berlin, 
Museum  fur  Volkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spatantike  I,  3. 

168.  Gautama  Buddha  als  BiiBer.  Aus  den 
Ruinen  des  Klosters  Sikri,  Gandhara- 
Gebiet.  2. — 3.  Jahrh.  n.  Chr.  Der 
Buddha,  durch  vollkommene  Kastei- 
ung  zum  Skelett  abgezehrt,  in  der 
Yoga-Stellung  auf  dem  Grassitz,  wo  er 
die  Erleuchtung  empfangt.  Auf  dem 
Sockel  anbetende  J linger.  Hohe  etwa 
go  cm.  Lahore,  Central  Museum. 

Photo  des  Museums  in  Lahore. 

Tafel  III.  Stehender  Buddha  aus  Takht-i- 
Bahi,  Gandhara-Gebiet.  Die  rechte 
Hand  war  vermutlich  in  der  Gebarde 
des  ..Furchtet  euch  nicht!"  (Abhaya- 
mudra)  erhoben.  2. — 3.  Jahrh.  n.  Chr. 
Grauer  Schiefer,  Hohe  etwa  1  m.  Berlin, 
Museum  fur  Volkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spatantike  I,  3. 

169.  Stehender  Buddha  und  stehender  Bodhi¬ 
sattva,  dieser  auch  als  Bildnis  des 
Konigs  Dutjha  Gamani  gedeutet.  Um 
200  n.  Chr.  Dolomit,  uberlebensgroB. 
Mit  mehreren  ahnlichen  Figuren  auf 
der  Plattform  des  Ruanveli-Dagoba  bei 
Anuradhapura,  Ceylon. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  9,  10. 

170.  Der  Buddha  in  der  Versenkung.  Da- 
hinter  ein  Priester  in  derselben  Medita- 
tionshaltung  (Dhyani-mudra).  Etwa 
3.  Jahrh.  n.  Chr.  Dolomit,  uberlebens¬ 
groB.  Friiher  bei  Anuradhapura,  jetzt 
im  Museum  zu  Colombo. 


CHE  KUNST 

174.  GroBer  Stupa-Tempel  (Mahabodhi)  zu 
Bodhgaya,  an  der  Stelle  errichtet,  wo 
der  Buddha  die  Erleuchtung  empfing. 
An  der  Statte  viel  alterer  Tempel,  die 
den  heiligen  Bodhi-Baum  einschlossen 
und  von  denen  noch  Reste  und  Nach- 


585 


bildungen  erhalten  sind,  wahrscheinlich 
im  6.  Jahrh.  erbaut.  Auf  Kosten  der 
Konige  von  Birma  in  den  Jahren  1105 
und  1290  wiederhergestellt.  Aufnahme 
vor  der  letzten  Erneuerung  von  1880, 
die  dem  Turm  ein  wesentlich  verander- 
tes  Aussehen  gab. 

Nach  Burgess,  Monuments  II,  173. 

l'afel  IV.  Eingang  des  Caitya,  Hohle  19,  in 
Ajanta.  Um  550  n.  Chr.  Die  feinste, 
klassische  Durchgestaltung  der  alten 
Caitya-F  assade . 

Nach  Codrington,  Ancient  India,  PI.  36. 

175.  Inneres  des  Caitya,  Hohle  26,  in  Ajanta. 
Anfang  des  7.  Jahrh.  Reichste  Durch- 
bildung  der  Innenarchitektur  und  des 
plastischen  Schmucks.  Der  Stupa  n&hert 
sich  der  Form  des  Altars  mit  dem  Kult- 
bild. 

Photo  des  Archaeological  Survey  of  India. 

176.  Freitreppe  und  Mondsteinschwelle  (Iri- 
handa-gala)  im  Tempel  des  heiligen 
Zahns  (Dalada  Maligawa)  in  Anuradha- 
pura,  Ceylon.  Halbkreis  und  Halb- 
rosette  begegnen  als  Dekorationsmotiv 
schon  in  Bharhut.  Die  gegenst&ndlichen 
Motive  sind:  Lotosbliite,  Hamsa-Fries 
(heilige  Gknse),  Ranke  und  die  vier  hei¬ 
ligen  Tiere.  Vielleicht  5.  Jahrh.  Durch- 
messer  etwa  2,30  m. 

Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

177.  Der  Buddha  als  Prediger,  die  Hande  in 
der  Gebhrde  des  Lehrens,  ,,das  Rad  der 
Lehre  drehend"  (Dharmacakra-mu- 
dra).  Dargestellt  ist  wahrscheinlich  die 
erste  Predigt  des  Erleuchteten,  auf  dem 
Sockel  die  ersten  ftinf  J linger  und  Stif- 
ter.  5.  Jahrh.  Chunnar- Sandstein.  Hohe 
1,60  m.  Sarnath,  Museum. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  3. 

1 78.  Stehender  Buddha.  Die  rechte  Hand  war 
in  der  Abhaya-mudra  erhoben.  5.  Jahrh. 
Roter  Sandstein.  Hohe  2,18  m.  Aus 
dem  Jamalpur-Schutthiigel,  jetzt  in 
Mathura,  Archaeological  Museum. 

179.  Stehender  Buddha.  Friihes  5.  Jahrh. 
KupferguB  uber  einem  Tonkern.  Hohe 
2,20  m.  Aus  Sultanganj  (Bengalen), 
jetzt  in  Birmingham,  Museum  and  Art 
Gallery. 

Photo  des  Museums  in  Birmingham. 


1 80.  Die  Befreiung  des  Elefantenkonigs  durch 
Visnu.  Nach  einer  Stelle  des  Bhagavata 
Purana  wird  der  Elefantenftirst  beim 
Bade  von  einer  Schlange  bedroht  und 
ruft  in  der  auBersten  Gefahr  Visnu  um 
Hilfe  an.  Dieser  eilt,  von  seinem  Reittier 
Garuda  getragen,  herbei  und  befreit  den 
Elefanten.  Rechts  der  Schlangenkonig 
(Nagaraja)  und  seine  Frau  in  anbetender 
Haltung.  Oben  kronende  Genien.  Re¬ 
lief  am  Visnu-Tempel  zu  Deogarh. 
5.  Jahrh.  Sandstein.  H6he  etwa  1,50  m. 
Nach  Burgess,  Monuments  II,  252. 

181.  Visnu,  auf  der  Schlange  Ananta  ruhend, 
die  ihm  als  Pfiihl  und  Baldachin  dient. 
Zu  seinen  FiiBen  6ri  Devi,  die  Gliicks- 
gottin,  die  ihm  die  FiiBe  knetet,  und 
Bhumi  Devi,  die  Gottin  der  Erde,  seine 
Frauen.  Dem  Gott  entwachst  eine  Lo- 
tosranke,  auf  deren  Bliite  der  dreikdp- 
fige  Brahma  sitzt.  Andere  Gotter  eilen 
auf  ihren  Reittieren  (Vahana)  ,  auf 
Pfau,  Elefant  und  Zebustier  herbei.  In 
der  unteren  Zone  menschliche  oder  da- 
monische  Kriegergestalten.  Relief  am 
Visnu-Tempel  zu  Deogarh.  5.  Jahrh. 
Sandstein.  Hohe  etwa  1,50  m. 

Nach  Burgess,  Monuments  II,  250. 

182.  Mhnnlicher  Torso  mit  fiirstlichem 
Schmuck  und  Gazellenhaut,  wahrschein¬ 
lich  von  einer  Bodhisattva-Statue.  Etwa 
5.  Jahrh.  Roter  Sandstein.  Hohe  etwa 
1,10  m.  Aus  Sancl.  Jetzt  in  London, 
Victoria  and  Albert  Museum. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  17. 

Tafel  V.  Naga-Kbnig  mit  seiner  Frau  und 
Dienerin.  Die  Naga  oder  Schlangen- 
gotter  werden  in  menschlicher  Gestalt, 
doch  mit  Schlangenkopfen  tiber  den 
H&uptern  dargestellt.  Der  Konig  sitzt 
in  der  lhssigen  Haltung  des  Fursten 
(Maharaja-lila).  Relief  an  der  Fassade 
des  Caitya,  Hohle  19,  in  Ajanta.  Um  550. 
Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  72. 

183.  Gotterpaar.  Relief  in  Anuradhapura, 
Ceylon.  6. — 8.  Jahrh.  Charakteristisch 
fur  Ceylon  ist  die  Betonung  des  groBen 
Mundes  und  der  barocke  Schwung, 
die  malerische  Behandlung  des  Reliefs. 
Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  60. 

184/185.  Himmlische  Frauen.  Fresken  in 
einer  Galerie  der  Felsenburg  Sigiriya, 
Ceylon.  Die  Burg  wurde  von  Konig 
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Kassapa  I.  (479 — 497)  ,  dem  Morder 
seines  Vaters,  aus  dem  unzuganglichen 
Felsen  gehauen  und  als  Residenz  be- 
wohnt.  Aus  dieser  Zeit  stammen  die 
Fresken,  die  gut  erhalten,  aber  in  dem 
schmalen  Gang  nicht  photographierbar 
sind. 

Photos  nach  Kopien  im  Museum  zu  Co¬ 
lombo. 

186.  Mittelsaal  des  Vihara,  Hohle  x,  in 
Ajanta.  Erste  Halfte  des  7.  Jahrh.  Die 
Pfeiler  sind  mit  Skulptur,  Wande  und 
Decken  mit  Malerei  geschmuckt.  Bei- 
spiel  der  Innenraume  und  ihrer  Aus- 
malung  in  den  Felsenklostern  von 
Ajanta. 

Nach  Ars  Asiatica  X,  10. 

187.  Buddha-Dreiheit.  Wandgemalde  des 
5.  Jahrh.  in  Ajanta,  Hohle  9.  Der  mitt- 
lere  Buddha  thronend  und  lehrend, 
die  seitlichen  stehend,  die  rechte  Hand 
in  der  Gebarde  des  Schenkens  (Vara- 
mudra) .  Zu  Seiten  des  Mittel-Buddhas 
Fiirsten  als  Diener  mit  Yak-Wedeln 
(Caurx),  vielleicht  Bodhisattvas.  Andere 
Gefolgsleute  halten  Schirme,  das  Ab- 
zeichen  der  Herrschaft,  tiber  die  stehen- 
den  Buddhas. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  3.  —  Diese  wie  die 
meisten  folgenden  Abbildungen  der  Wand- 
bilder  von  Ajanta  nach  den  Kopien  von 
Griffiths,  die  im  groBen  und  ganzen  recht 
zuverlassig  sind  und  die  Darstellung  viel- 
fach  besser  erkennen  lassen  als  die  unter 
sehr  schwierigen  Verhaltnissen  hergestell- 
ten  Blitzlichtaufnahmen  der  inzwischen 
imrner  weiter  zerstorten  Originale. 

188.  Buddha- Szenen,  Fresko  in  Ajanta, 
Hohle  19.  Um  550  n.  Chr.  Oben  und 
unten  je  drei  thronende  Buddhas  in  ver- 
schiedenen  Mudras,  in  der  mittleren 
Reihe  der  schenkende,  der  Almosen 
empfangende  und  der  lehrende  Buddha 
in  schlichten  Bildern  aus  dem  Leben. 
Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  89. 

189.  Stehender  Buddha  mit  Glaubigen. 
Fresko  in  Ajanta,  Hohle  10.  5.  Jahrh. 
Eine  der  alteren  Darstellungen,  die  den 
strengen  Stil  der  gleichzeitigen  Gupta- 
Plastik  zeigt. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  42. 

190.  Die  Predigt  des  Buddha.  Fresko  in 
Ajanta,  Hohle  17.  Um  500  n.  Chr.  Oben 
der  stehende  Buddha,  in  der  Gebhrde 
des  Schenkens,  von  Verehrern  umringt. 


Unten  der  Buddha  auf  dem  Throne, 
predigend  inmitten  einer  groBen  Ver- 
sammlung,  rechts  die  Monchsgemeinde, 
links  der  Hof  eines  Fiirsten,  wahrend 
auf  Elefanten  und  Rossen  neue  Scharen 
verehrend  herbeistromen. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  54. 

191.  Buddhas  Versuchung  durch  Mara. 
Fresko  in  Ajanta,  Hohle  1.  Erste  Halfte 
des  7.  Jahrh.  Den  Erlosten  bedrohen 
vergeblich  die  Krieger  und  Spukgestal- 
ten  des  Fiirsten  der  Welt,  vergeblich 
locken  ihn  die  schonen  Tochter  des  Va¬ 
ters  der  Lust.  Mit  der  Rechten  ruft  der 
Buddha  die  Erde  zum  Zeugnis  an  (Bhti- 
misparsa-mudra).  Rechts  verlaBt  Mara 
enttauscht  und  besiegt  den  Erloser. 
Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  8. 

192.  Prinz  und  Prinzessin  mit  Gefolge 
und  Liebespaar.  Fresko  in  Ajanta, 
Hohle  17.  Um  500  n.  Chr.  Dargestellt 
sind  wohl  zwei  aufeinanderfolgende 
Szenen  aus  einer  Jataka-Legende.  Blick 
in  den  Garten  eines  reichen  Haushalts. 
Rechts  ein  Liebespaar  beim  WeingenuB 
in  der  offenen  Saulenhalle  vor  dem 
Haus.  Links  ein  Jiingling,  vielleicht  ein 
Prinz,  zum  Tore  schreitend,  daneben 
die  zierliche  Prinzessin  zwischen  ihren 
Frauen  und  Wachtern. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  58. 

193.  Der  Ausritt  des  Bodhisattva.  Fresko  in 
Ajanta,  Hohle  1.  Erste  Halfte  des 
7.  Jahrh.  Links  ein  Gesprach  des  Fiir- 
sten  mit  seiner  Gattin  im  Harem  des 
Palastes,  rechts  der  Ausritt  des  Prinzen 
mit  einem  reichen  Gefolge  von  Musi- 
kanten  und  Dienern. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  13. 

194.  Die  Jugend  und  Erziehung  des  Bodhi¬ 
sattva.  Fresko  in  Ajanta,  Hohle  16. 
Um  500  n.  Chr.  Dargestellt  ist  ein 
j  unger  Prinz,  vielleicht  der  historische 
Buddha,  wie  er  im  Hause  aufgezogen 
und  unterrichtet  wird  und  sich  mit  sei- 
nen  Genossen  im  BogenschieBen  miBt. 
Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  45. 

Tafel  VI.  Prinzessin  bei  der  Toilette.  Fresko 
in  Ajanta,  Hohle  17.  Um  500  n.  Chr. 
Im  Park  schmiickt  sich  die  Schone  mit 
Hilfe  eines  Handspiegels,  links  die  We- 
deltragerin,  die  Kiihlung  fachelt,  rechts 
die  Dienerin  mit  dem  Toilettengerat. 
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Auch  der  Zwerg  oder  die  Zwergin  gehort 
zum  fiirstlichen  Haushalt. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  55. 

195.  Kampfende  Bullen.  Fresko  in  Ajanta, 
Hohle  1.  Erste  Halfte  des  7.  Jahrh.  Ein 
Beispiel  fur  die  Tierdarstellung  der  Inder. 

196.  Die  Ceylon- Schlacht.  Ausschnitt  aus 
einem  Fresko  in  Ajanta,  Hohle  17.  Um 
500  n.  Chr.  Kriegselefanten  in  Schiffen 
bei  der  Landung.  Auf  den  Elefanten  der 
Fiirst  und  Bogenschiitzen,  die  feind- 
lichen  Palisaden  beschieBend. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  73. 

197.  Disputation.  Fresko  in  Ajanta,  Hohle 
17.  Um  500  n.  Chr.  Links  die  Palast- 
dame,  dem  Asketen  EinlaB  gewahrend. 
Rechts  die  Konigshalle  mit  dem  Fursten 
und  seinen  Frauen,  denen  der  Asket  die 
Lehre  predigt. 

198.  Kinnari  und  Apsaras.  Fresko  in  Ajanta, 
Hohle  17.  Um  500  n.  Chr.  Felsenland- 
schaft  mit  Pfauen  und  Vogeldamonen 
(Kinnari).  Von  links  durch  die  Liifte 
schwebend  der  Zug  der  Himmelswesen 
(Apsaras),  von  Musikantinnen  geleitet. 
Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  60. 


DIE  RUN  ST 

205.  Arjuna-Ratha  und  Draupadi-Ratha, 
Felstempel  in  Mamallapuram,  Sud- 
indien.  Um  600 — 650,  aus  dem  ge- 
wachsenen  Granitfels  gemeiBelt.  Der 
Bau  zur  Rechten  enthait  das  Bild  einer 
weiblichen  Gottheit  und  ist  etwa  6  m 
hoch,  der  linke,  etwa  7  m  hohe,  war 
anscheinend  dem  Siva  geweiht.  Die  Be- 
nennung  der  Tempel  nach  den  Helden 
des  Mahabharata  ist  spateren  Datums. 

206.  Ganesa-Ratha,  Felstempel  in  Mamalla¬ 
puram.  Um  600 — 650.  Hohe  etwa  9  m. 

Tafel  VII.  Dharmaraja-Ratha,  Felstempel 
in  Mamallapuram.  Um  600 — 650.  Hohe 
etwa  12  m. 

207.  Bhlma-Ratha,  Felstempel  in  Mamalla¬ 
puram.  Lange  etwa  17  m,  Breite  und 
Hohe  etwa  8  m. 

208.  Die  Herabkunft  der  Ganga,  Felsrelief  in 
Mamallapuram.  Das  riesige  Relief  be- 
deckt  die  Felswand  rechts  von  dem  sog. 


199.  Affen  und  Pfauen  in  einer  Landschaft. 
Fresko  in  Ajanta,  Hohle  17.  Um  500 
n.  Chr.  Detail  aus  einer  Landschaft; 
unten  Reiter. 

Nach  Griffiths,  Ajanta  I,  86. 

200.  Kopf  eines  Bodhisattva.  Fresko  in 
Ajanta,  Hohle  1.  Erste  Halfte  des 
7.  Jahrh.  Die  Hauptfigur  einer  groBen 
Jataka-Darstellung,  links  vom  Eingang 
zur  Celia  mit  den  Buddha-Darstellungen 
(vgl.  Abb.  186). 

Nach  Ars  Asiatica  X,  16.  (Zugrunde  liegt 
eine  Originalphotographie.) 

201.  Frauen  und  M&dchen.  Einzelfiguren 
aus  Ajanta,  Hohle  1  und  2.  Erste  Halfte 
des  7.  Jahrh. 

Nach  Zeichnungen  von  Griffiths.  Griffiths, 
Ajanta  I,  Fig.  5,  8,  9. 

202.  Gott  und  Musikantin.  Fragment  eines 
Wandgemaldes  aus  Ming  Oi  bei  Qyzil, 
Ostturkestan.  Der  weiBhautige  Gott 
lehnt  sich  plaudernd  auf  die  Schulter 
der  dunkelhautigen  Musikantin.  Sicher 
vor  700  n.  Chr.,  wahrscheinlich  5.  bis 
6.  Jahrh.  Berlin,  Museum  fur  Volker- 
kunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spatantike  IV,  7. 


DES  BAROCK 

Tempel  der  fiinf  Pandava.  Die  Darstel- 
lung  des  Mythus  schlieBt  sich  an  die 
Dichtung  des  Mahabharata  und  des 
Ramayana  an.  Da  die  Wesen  verdiir- 
sten,  tut  Konig  Baghirata  auf  demBerge 
Gokarna  eine  gewaltige  BuBe,  bis  Brah¬ 
ma  ihm  seinen  Wunsch  gewahrt  und 
Siva  den  himmlischen  Ganga-Strom  in 
seinen  Haarflechten  auffangt,  um  ihn 
dann  auf  die  Erde  zu  entlassen.  Die 
Gotter  und  Gandharven,  die  Risi  und 
alle  Tiere  eilen  herbei,  um  in  seinen 
Fluten  sich  von  jeder  Befleckung  zu  rei- 
nigen.  In  der  jetzt  vermauerten  Fels- 
spalte  war  der  Strom  durch  einen  natiir- 
lichen  Wassersturz  dargestellt,  plastisch 
aber  durch  die  Figuren  der  Naga  an- 
gedeutet.  Konig  Baghirata  erscheint 
zweimal,  einmal  oben  in  BiiBerstellung 
vor  dem  gew&hrenden  Gott  und  wieder 
unten  in  Meditation  vor  der  Tempelzelle 
des  Siva.  (Vgl.  Abb.  210.)  Anfang  des 
7.  Jahrh. 
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209.  Liegende  Rehe  und  Schildkrote,  Teil- 
gruppe  aus  der  ,,Herabkunft  der  Gan- 
ga“,  unterhalb  des  sitzenden  BuBers  und 
der  Tempelzelle  (vgl.  Abb.  210). 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  82. 

210.  Mittelteil  des  Ganga-Felsreliefs. 

21  x,  1.  Eingang  des  Felstempels,  angeblich 
der  fiinf  Pandava,  in  Mamallapuram. 

6. -7.  Jahrh. 

2.  Ruhender  Zebustier.  Einzelheit  aus 
der  mit  Skulptur  bedeckten  Riickwand 
des  Tempels  der  fiinf  Pandava  in  Ma¬ 
mallapuram.  Anfang  des  7.  Jahrh. 

212.  Riickwand  im  Tempel  der  fiinf  Pan¬ 
dava  zu  Mamallapuram.  Anfang  des 

7.  J  ahrh.  Das  groBe  Relief  stellt  Krisna 
dar,  wie  er  den  Berg  Govardhana  in  die 
Liifte  halt;  eine  grandiose  Darstellung 
des  Lebens  der  Hirten  und  Hirtinnen. 
Nach  Ars  Asiatica  III,  47. 

2x3.  Inneres  des  Felstempels  auf  der  Insel 
Elephanta  bei  Bombay.  Der  groBe 
Tempelkomplex  ist  in  der  zweitenHalfte 
des  8.  Jahrh.  entstanden  und  dem  Siva 
geweiht. 

214.  Meditierender  Siva,  Relief  im  Felstem- 
pel  zu  Elephanta.  In  den  Liiften  schwe- 
ben  Gotter  und  Himmlische  huldigend 
herbei.  Stark  zerstort. 

215.  Tanzender  Siva,  als  Nataraja,  Relief 
im  Felstempel  zu  Elephanta.  Der  Gott 
ist  vielfaltig,  d.  h.  mit  zahlreichen 
Armen  und  Beinen  dargestellt,  die  er  im 
gewaltig  ausgreifenden  kosmischen  Tanz 
bewegt.  Teilweise  zerstort. 

216.  Tafel  VIII.  Der  dreikopfige  Siva,  Mahes- 
varamurti.  Relief  an  der  Hauptwand  des 
Felstempels  zu  Elephanta.  Die  Haupt- 
gestalt,  auf  die  alles  hinleitet,  ist  das  ge- 
waltige  Brustbild  des  Siva  mit  den  drei 
Gesichtern  (Trimukha),  deren  mittleres 
als  sein  schopferischer,  deren  rechtes  als 
sein  zerstorender  und  deren  linkes  als 
sein  erhaltender  Aspekt  gedeutet  wird. 
Auch  die  riesige  Krone  und  der  Schmuck 
sind  vielleicht  symbolisch  zu  verstehen. 
Die  Reliefwand  ist  etwa  4  m  hoch. 

Tafel  VIII  nach  Ars  Asiatica  III,  15. 

217.  Linga-Schrein  im  Siva-Felstempel  zu 
Elephanta.  Es  sind  zwei  solche  Schreine 
vorhanden,  deren  vier  Tiiren  von  gott- 


lichen  Torhiitern  (Dvarapala)  flankiert 
sind,  und  in  deren  Mitte  sich  ein  Lingam 
(stilisierter  Phallus  als  Symbol  der  zeu- 
genden  Gotterkraft)  erhebt. 

218.  Eingang  des  Felstempels  von  Elephanta. 

219.  Eingang  des  Indra-Sabha-Tempels  in 
Elura,  mit  dem  Tor  und  dem  freistehen- 
den  Tempel,  aus  dem  gewachsenen  Fels 
gemeiBelt.  Jaina-Anlage  des  9.  bis 
11.  Jahrh. 

220.  Umgang  des  Indra-Sabha-Tempels  in 
Elura. 

Nach  Burgess,  Elura  Cave  Temples,  PI.  7. 

221.  Kailasanatha-Tempel  zu  Elura.  Zweite 
Halfte  des  8.  Jahrh.,  begonnen  zwischen 
757  und  783.  Der  ganze  Komplex  ist 
aus  dem  Berg  herausgehohlt  und  in  den 
Fels  gemeiBelt.  In  einem  Hof  mit  Um¬ 
gang  entwickelt  sich  die  Folge  von  Tor- 
bau,  Tempel  des  Nandi-Stiers,  Pfeiler- 
halle  (Mandapam)  und  Heiligtum  (Vima- 
na).  Der  Tempel  ist  dem  Siva  geweiht 
und  heiBt  nach  dem  Weltberg  Kailasa, 
der  als  Lieblingsstatte  des  Gottes  gilt. 

222.  Liebendes  Paar  in  der  Umschlingung. 
Einzelheit  aus  dem  Skulpturenschmuck 
des  Kailasanatha-Tempels  zu  Elura. 

223.  Ravana,  Siva  und  Parvatl.  Reliefwand 
im  Kailasanatha-Tempel  zu  Elura.  Die 
Darstellung  des  vielarmigen  und  viel- 
kopfigen  Damons  Ravana,  der  den 
Weltberg  Kailasa  zu  erschiittern  ver- 
sucht,  wahrend  oben  Siva  mit  seiner 
Gattin  Parvatl  und  dem  Gefolge  sich 
gelagert  hat,  ist  im  Text  (Seite  46)  er- 
lautert. 

224.  Dach  des  Heiligtums  (Vimana)  zu  Kalu- 
gumalai.  10.  bis  11.  Jahrh.  Pracht- 
volles  spateres  Beispiel  eines  Felstem¬ 
pels  im  stidlichen  Stil. 

Photo  der  India  Office  Library. 

225.  ParaSuramesvara-Tempel  zu  Bhuva- 
nesvara,  Orissa.  Um  750.  Der  Tempel 
ist  dem  Siva-lingam  geweiht  und  eines 
der  altesten  durchgebildeten  Beispiele 
des  nordlichen,  sog.  Sikhara-Stils.  Bhu- 
vaneivara  ist  eine  der  groBen  alten 
Kultstatten  Indiens,  mit  zahllosen 
Tempeln  des  Visnu-  und  Siva-Dienstes. 

226.  Lokesvara  aus  Kamboja.  6. — 7.  Jahrh. 
Lokesvara  ist  der  Bodhisattva  Avaloki- 
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Querschnitt  des  Borobudur.  (Nach  Krom-Erp) 


tesvara,  der  in  Hinterindien  zuweilen  in 
einer  Identifikation  mit  6iva  auftritt. 
Die  Deutung  ist  nicht  gesichert.  Schwar- 
zer  Stein.  Hohe  1,22  m.  Brussel,  Samm- 
lung  Stoclet. 

Nach  Parmentier,  L’Art  Khmer,  Fig.  84. 

Tafel  IX.  Himmlische  Thnzerin  (Apsara). 
Von  einem  Tempelsockel  aus  Tra-kieu  in 
Campa.  7.  Jahrh.  Granit.  Hohe  63  cm. 
Jetzt  in  Tourane  (Franzosisch  Indo¬ 
china),  Musee  Archeologique. 

227.  Hari-hara,  die  Vereinigung  von  £iva 
und  Visnu  in  einer  Gestalt.  Die  rechte 
Korperhalfte  zeigt  die  Attribute  Sivas, 
die  linke  die  des  Visnu.  Anfang  des 
7.  Jahrh.  Friiher  in  Prasat  Andet,  jetzt 
im  Museum  zu  Phnom  Pen  (Kamboja). 
Nach  Groslier,  Art  Khmer,  PI.  4. 

228.  Nische  einer  AuBenwand  des  Candi  Ka- 
lasan,  Mitteljava.  Der  Tempel,  in  der 
Prambanam-Ebene  gelegen,  ist  von 
einem  der  ^ailendra-Konige  im  Jahre 
779  der  Tara,  d.  h.  der  weiblichen  Form 
des  Bodhisattva  Avalokitesvara,  ge- 
weiht  worden.  Der  einzige,  sicher  da- 
tierte  Bau  dieser  Periode. 

Abb.  228  —  232  und  Taf.  X  nach  Photos  des 
Karl-Ernst-Osthaus-Archives  in  Miinchen. 


229.  Candi  Pawon,  kleiner  Tempel  im  Osten 
des  Borobudur,  Mitteljava.  Ende  des 
8.  Jahrh.  Nach  der  Wiederherstellung. 

230.  Lehrender  Buddha.  Hauptfigur  in  der 
Celia  des  Candi  Mendut,  eines  grSBeren 
Heiligtums  im  Siidosten  des  Borobudur, 
Mitteljava.  Ende  des  8.  Jahrh. 

Tafel  X.  Vajrasattva-Buddha,  in  der  Ge- 
barde  des  Lehrens  (Dharmacakra-mu- 
dra).  Aus  einem  Stupa  auf  der  obersten 
Terrasse  des  Borobudur  Ende  des 
8.  Jahrh.  Aus  dem  System  der  sechs 
Dhyani-Buddhas,  von  denen  vier  92tnal 
j  e  auf  einer  der  vier  Seiten  des  Baus,  vom 
ersten  bis  zum  vierten  Umgang,  einer 
64  mal  in  den  Nischen  des  fiinften 
Umgangs  und  einer  92  mal  in  den 
Stupen  der  obersten  Terrasse  dargestellt 
waren. 

231.  Umgang  einer  oberen  Terrasse  des  Boro¬ 
budur.  Man  sieht  die  erzahlenden  Re¬ 
liefs,  die  den  Umgang,  hier  nur  auf  der 
Innenwand,  begleiten,  dariiber  die 
Buddha-Nischen  und  die  kleinen  kro- 
nenden  Stupen  der  Umgange. 

232.  Die  Stupen  der  obersten  Terrassenkreise 
des  Borobudur. 
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233-  Zwei  Reliefs  an  der  Innenwand  des 
ersten  Umgangs  des  Borobudur.  Oben 
ein  Relief  der  oberen  Reihe,  die  das 
Leben  des  Buddha  nach  der  Legende 
des  Lalitavistara  darstellt:  der  kunftige 
Buddha  badet  im  FluQ  Naranjana, 
Gottersohne  streuen,  ihm  zu  huldigen, 
Aloe-  und  Sandelholzpulver  und  himm- 
lische  Blumen  ins  Wasser.  Unten  ein 
Relief  der  unteren  Reihe,  die  Avadana- 
und  Jakata-Szenen  bringt:  der  Bodhi- 
sattva  Sudhana  spricht  mit  den  wasser- 
holenden  Frauen  der  Kinnara-Prin- 
zessin  am  Brunnen.  Hohe  der  Reliefs 
etwa  i  m. 

Nach  Krom-Erp,  Barabudur  I,  16,  86. 


234.  Tempel  der  Bhavani  in  Bhatgaon  (Ne¬ 
pal).  1703  errichtet,  vielleicht  nach  dem 
Vorbild  viel  alterer  Bauwerke.  Man  be- 
achte  die  Kombination  der  Vierzahl 
(quadratischer  GrundriB)  und  der  Fiinf- 
zahl  (Stufenpyramide  des  Sockels,  Inter- 
kolumnien,  Stufenpyramide  der  Dacher) . 
Diese  nepalesischen  Stockwerktiirme  er- 
innern  an  die  Pagoden  Chinas  und  Ja¬ 
pans,  aber  auch  an  steinerne  Stufen- 
tempel  auf  Java  und  holzerne  Tempel- 
tiirmeauf  Bali.  Mandenkt  andenRiesen- 
turm  des  Kaniska  in  Purusapura.  Viel¬ 
leicht  ist  eine  sehr  friihe  indische  Holz- 
bauform  die  gemeinsame  Grundlage. 
Phot.  Dr.  Martin  Hiirlimann,  Zurich. 


GrundriB  des  Borobudur.  (Nach  With) 
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DIE  KUNST  DER  SPATZEIT 


237.  R&jaranI  -  Tempel  in  BhuvaneSvara. 
Wahrscheinlich  urn  1150,  nach  alteren 
Gelehrten  urn  1000  v.  Chr.  Der  durch- 
gebildete  Typus  des  Sikhara. 

238.  Kandarya-Mahadeva-Tempel  in  Ka- 
juraho,  Bundelkhand.  Zwischen  950 
und  1050  erbaut.  Gesamthohe  35,4  m. 
In  groBartiger  Steigerung  Vorhallen, 
Mandapam  und  Sikhara  hinter-  und 
iibereinander  emporstrebend. 

Phot.  Johnston  &  Hoffmann,  Calcutta. 

239.  Ttirlaibung  am  Osttor  des  Sonnentem- 
pels  (Surya  Deul)  zu  Konaraka,  Orissa. 
Um  1238  bis  1264.  Beispiel  architek- 
tonisch-plastischer  Gliederung. 

240.  Sonnentempel  zu  Konaraka,  Orissa.  Um 
1238 — 1264  erbaut.  Erhalten  ist  nur 
das  Mandapam,  wahrend  der  hohe  Si- 
khara-Turm  zerstort  ist.  Zerstorungen 
in  der  Mitte  der  Fronten  sind  ausgebes- 
sert.  Der  Tempel  halt  mit  den  skulpier- 
ten  Radern  an  seiner  Basis,  den  abge- 
schirrten  Rossen  und  Elefanten  zu  seinen 
Seiten  die  Idee  des  Gotterwagens  (Vi- 
mana)  fest. 

241.  Lingaraja-Tempel  in  Bhuvanesvara. 
Um  1000  n.  Chr.  Blick  in  einen  Ge- 
samtkomplex  zahlreicher  Einzeltempel 
derselben  Zeit. 

242.  Surya-Tempel  zu  Mudhera,  Gujarat. 
Vielleicht  11.  Jahrh.,  sicher  vor  1391. 
Teilweise  zerstort.  Schmuckhafteste 
Durchbildung  und  Durchbrechung  aller 
Bauglieder  durch  Skulptur. 

Nach  Havell,  Ideals  of  Indian  Art,  PI.  17. 

243.  Tempel  des  Adinatha  Tirthankara  auf 
dem  heiligen  Berge  Abu,  1032  von  Vimala 
Sha  gestiftet.  Durchblick  durch  die 
Saulenhalle  auf  das  Tor  zum  inneren 
Heiligtum.  Der  Tempel  ist  ganz  aus 
weiBem  Marmor  erbaut. 

244.  Tempel  des  Neminatha  Tirthankara 
auf  dem  Berge  Abu,  1232  von  Tejahpala 
gestiftet.  Auch  hier  der  Durchblick  auf 
das  innere  Heiligtum.  WeiBer  Marmor. 

245.  Kuppelrelief  im  Adinatha-Tempel  auf 
dem  Berge  Abu.  Rosette,  in  den  12  inne¬ 
ren  und  24  huBeren  Bliitenblattern  je 
eine  Tanzerin,  im  auBeren  Ring  32  T&n- 
zerinnen,  wohl  als  Apsaras  gedacht. 


246.  Pfeilerhalle  eines  Jaina-Tempels  in 
Delhi.  Wohl  15. — 16.  Jahrh. 

Nach  Architectura  Indiana,  PI.  43. 

TafelXI.  Caumukh,  Jaina-Tempel,  inSatrun- 
jaya,  Gujarat.  Caumukh  (Caturmukha) 
heiBt  soviel  wie  Viergesicht.  Erbaut 
1618. 

247.  Der  Tempelberg  Satrunjaya  (Palitana) 
in  Gujarat.  Eines  der  groBen  Heilig- 
tumer  und  Pilgerstatten  der  Jaina,  eine 
heilige  Stadt,  die  nur  am  Tage  besucht, 
bei  Nacht  verlassen  ist.  Alte  Tempel 
seit  860,  neue  und  erneuerte  von  1530, 
1618  usw. 

248.  Der  groBe  Rajrajesvara-Tempel  in  Tan- 
jor,  dem  Siva  geweiht.  Vollendet  vor 
1012.  Vorne  ein  niedriges Mandapam,  da- 
hinter  die  steile  Pyramide  des  Vimana. 
Phot.  Wiele  &  Klein,  Madras. 

249.  Seitenaufgang  des  Rajrajesvara-Tem- 
pels  in  Tan j  or. 

250.  Subrahmaniya-Tempel  in  Tanjor,  dem 
Karttikeya,  einem  Sohne  Sivas,  geweiht. 
In  der  alten  sudindischen  Tradition  mit 
reichster  schmuckhafter  Durchbildung. 

17.  oder  18.  Jahrh. 

251.  Hoysalesvara-Tempel  in  Halebid,  Mai- 
sur.  Von  den  Hoy^ala-Konigen  erbaut 
und  1311  un vollendet  hinterlassen.  Aus- 
gefiihrt  ist  nur  das  UntergeschoB  der  rie- 
sigen  Bauanlage,  dieses  aber  ganz  iiber- 
deckt  mit  Reliefplastik.  Von  unten 
nach  oben  zuerst  eine  Folge  von  Tier- 
friesen,  dann  Szenen  aus  dem  Rama- 
yana,  ferner  ein  breiter  Fries  mit  Got- 
tern  und  Apsaras  in  hohem  Relief. 

252.  Torturm  (Gopuram)  des  Tempels  in 
Strevelliputur,  Sudindien.  In  dem  stei- 
len  Ansteigen  streng  und  klar  zusam- 
mengehalten. 

253.  Zweiter  Torbau  (Gopuram)  des  Tem¬ 
pels  in  Srirangam,  Sudindien.  17.  bis 

18.  Jahrh.  Die  Plastik  Iiberwu chert 
den  architektonischen  Kern. 

254.  Tempel  des  SundareSvara  Siva  in  Ma¬ 
dura,  erbaut  von  Tirumala  Nayyak 
(1623—1659).  Blick  auf  die  flachge- 
deckten  Saulenhallen  und  die  riesigen 
Torturme. 
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Tafel  XII.  Tempel  des  Jambukesvara  (Siva) 
in  Trichinopoly,  Sildindien.  Heiliger 
Teich  mit  Saulenhallen  und  Umgang. 

17.  Jahrh. 

255.  GrundriB  des  Tempels  von  Srirangam. 
Der  Plan  zeigt  das  Wachstum  des  Tem- 
pelbezirkes  urn  einen  inneren  Kern  und 
die  Anordnung  der  immer  riesiger  wer- 
denden  Gopuras.  Die  innersten  Teile 
13.— 14.  Jahrh.,  die  auBeren  17.  bis 

18.  Jahrh. 

Nach  Griggs,  India,  PI.  53, 

256.  Holzgeschnitzter  Gotterwagen  in  Mai- 
sur.  17. — 18.  Jahrh.  Der  Wagen  wird 
bei  den  jahrlichen  Prozessionen  benutzt 
und  von  Elefanten  gezogen. 

257.  Pudu-Mandapam  (Vorhalle)  des  Mina- 
ksi-Sundare£vara-Tempels  in  Madura. 
Erbaut  von  Tirumala  Nayyak  (1623 
bis  1659).  tJppigste  Entfaltung  ba- 
rocker  Plastik. 

258.  Andere  Ansicht  derselben  Vorhalle. 

259.  Brunnenhaus  zu  Ahmadabad.  Beispiel 
des  indo-islamischen  Mischstils.  Etwa 
16.  Jahrh. 

260.  Lotos-Mahal-Pavillon  im  Konigspalast 
zu  Vijayanagar.  14. — 16.  Jahrh.  Zer- 
stort  1565.  Indische  Grundmotive  mit 
islamischem  EinfluB. 

Tafel  XIII.  Steinerne  Elefanten,  auf  der 
Nordseite  des  Surya-Tempels  zu  Kona- 
raka.  Sie  sind  wie  die  Rosse  der  Siid- 
seite  als  abgeschirrte  Zugtiere  des  Got- 
terwagens  gedacht.  Um  1238  — 1264. 

261.  Erotische  Skulpturen  am  Surya-Tem- 
pel  zu  Konaraka.  Der  Geschlechtsakt 
hat  in  den  indischen  Religionen  oft  eine 
kultische,  ja  mystische  Bedeutung. 

262.  Weiblicher  Torso.  GipsabguB,  wahr- 
scheinlich  von  einem  der  Tempel  in 
Orissa,  n.  — 13.  Jahrh. 

263.  Apsara.  GipsabguB  von  einem  Tempel 
in  Orissa,  n. — 13.  Jahrh.  London, 
Victoria  and  Albert  Museum. 

Nach  Havell,  Ideals  of  Indian  Art  PI.  12. 

264.  Apsara,  einen  Ring  ins  Ohr  fiigend. 
Fragment,  vielleicht  vom  Tempel  in 
Khajuraho.  Um  1000  n.  Chr.  ?  Berlin, 
Sammlung  Brandt. 

Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 


265.  Tara,  die  weibliche  Form  des  Bodhi- 
sattva  Avalokitesvara.  Bronze  aus 
Nepal.  Etwa  16.  Jahrh.  Berlin,  Samm¬ 
lung  Jeidels. 

266.  Sundaramurti-Svami,  ein  sivaitischer 
Heiliger,  der  im  8.  Jahrh.  lebte.  Sta¬ 
tuette  des  12.— 13.  Jahrh.  Kupfer- 
guB,  Hohe  37  cm.  Gefunden  in  Polon- 
naruva,  Ceylon,  jetzt  im  Museum  zu  Co¬ 
lombo. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  03. 

267.  Pattini  Devi,  die  Gottin  der  Keusch- 
heit.  Auch  als  Tara  gedeutet.  Kupfer- 
guB,  vergoldet.  Hohe  1,46  m.  Aus 
Ceylon.  London,  British  Museum. 
Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  48. 

268.  Siva  Nataraja,  der  tanzende  Siva.  Der 
Gott  halt  in  der  rechten  Hand  eine 
kleine  Trommel  (Damaru),  in  der  linken 
eine  Flamme.  In  den  Locken  ein  Lo- 
wenhaupt,  eine  Schlange,  die  Mond- 
sichel  und  andere  Abzeichen.  Unter 
den  FuB  tritt  er  einen  Zwerg,  der  Un- 
wissenheit  oder  Tauschung  (Mara)  be- 
deutet.  Einst  umgab  ein  groBer  Flam- 
menkranz  die  ganze  Figur.  Siidindische 
Bronze.  Hohe  etwa  1,20  m.  Typus  des 
10. — 12.  Jahrh.,  vielleicht  spater.  Ma¬ 
dras,  Government  Museum. 

269.  Kopf  des  Siva  Nataraja  Abb.  268. 

270.  Krisna  erwartet  seine  Geliebte  Radha 
im  Garten.  Miniatur  eines  Manuskripts 
aus  Gujarat.  16.  Jahrh.  Auf  Papier, 
23  :  17,5  cm.  Boston,  Museum  of  Fine 
Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 

271.  Madhu-madhavi  Ragini,  Sturmwolken, 
Donnerrollen  und  ihre  Wirkung  auf  das 
Herz  der  Frauen  darstellend.  Miniatur 
aus  einer  Ragmala-Folge.  Diese  Bilder 
illustrieren  die  36  Ragas  oder  Raginis, 
d.  h.  die  musikalischen  Tonweisen  und 
die  ihnen  entsprechenden  Gemiits- 
stimmungen  durch  lyrische  Szenen. 
Rajputen-Stil,  Anfang  des  17.  Jahrh. 
Auf  Papier,  25  :  17,5  cm.  Boston, 
Museum  of  Fine  Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 

272.  Krisna  kehrt  am  Abend  mit  den  Herden 
nach  Gokula  heim.  Hirten  und  Hir- 
tinnen  geleiten  ihn,  Frauen  schauen  aus 
den  Fenstern  und  Balkonen.  Rajpu- 
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tische  Miniatur  aus  Paliari,  Kangra. 
Ende  des  18.  Jahrh.  Auf  Papier, 
27  :  21,5  cm.  Boston,  Museum  of  Fine 
Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 

Tafel  XIV.  Varsa-Vihara.  Die  Umarmung 
des  Krisna  und  der  Radha  unter  der 
Regenwolke.  Ringsum  Ktihe,  Hirten 
und  Hirtinnen,  die  unter  Baumen  vor 
dem  Regensturz  Zuflucht  suchen.  Eine 
Szene  des  Krisna-Mythos,  der  im  Sinne 
der  Natursymbolik  und  des  Stimmungs- 
bildes  gedeutet  ist.  Miniatur  aus  Raja¬ 
sthani.  Etwa  17.  Jahrhundert. 

Nach  Gangoly,  Rajput  Painting,  PI.  43. 

273.  Ras  Lila  (Ausschnitt) :  ein  Chor  von 
Frauen,  Liebhaberinnen  des  Krisna. 
Rajputische  Miniatur  aus  Paharl,  Kan- 
gra.  Ende  des  18.  Jahrh.  Auf  Papier, 
10  :  8  cm.  Boston,  Museum  of  Fine  Arts. 
Photo  des  Museums  in  Boston. 

274.  Visnu,  von  Garuda  getragen.  Das  ver- 
gottlichte  Bildnis  des  Konigs  Erlanga 
von  Ostjava  (f  1043),  einst  in  der  Wand 
des  Begrabnis-Badeplatzes  des  Konigs. 
Jetzt  im  Museum  zu  Majakerta  (Ost- 
j  ava) . 

Photo  des  Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
Miinchen. 

275.  Prajna  Paramita,  die  Verkorperung  der 
hochsten  Erkenntnis,  als  Bodhisattva. 
Um  1290  oder  1350.  Hohe  1,26  m. 
Einst  in  Candi  Singasari,  Ostjava,  jetzt 
im  Rijks  Ethnographisch  Museum  zu 
Leiden. 

Nach  Coomarasvamy,  Visvakarma  I,  5. 

276.  Trailokya-vijaya,  den  Triumph  der 
Buddha-Lehre  fiber  Siva  und  Parvatl 
verkorpernd.  Kleinbronze,  Hohe  15  cm. 
Etwa  12.  Jahrhundert.  Aus  Yogyakarta, 
Mitteljava,  jetzt  im  Museum  zu  Batavia. 
Phot.  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 

277.  Ganesa,  der  elefantenahnliche  Sohn  des 
Siva  und  der  Parvatl,  der  Gott  der 
Weisheit.  1239  datiert.  Statue  aus 
Jimbe  bei  Blitar,  jetzt  in  Bara,  Ostjava. 

Photo  des  Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
Miinchen. 

278.  Die  trauernde  Sita  in  der  Gefangen- 
schaft  bei  Ravana,  mit  ihrer  Dienerin. 
Motiv  aus  dem  Ramayana.  Flachrelief 
auf  der  Nordseite  des  Sockels  von 
Candi  Panataran,  Ostjava.  13.  bis 
14.  Jahrh.  Beispiel  fur  den  flachenhaft- 


ornamentalen  Stil  des  spatjavanischen 
Reliefs  und  der  Zeichnung. 

Photo  des  Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
Miinchen. 

Tafel  XV.  Gottin  der  Fruchtbarkeit,  in  Ge¬ 
stalt  einer  schwangeren  Frau.  Holz- 
statuette  mit  farbiger  Fassung  aus  Bali. 
19.  Jahrh.  Zandvoort,  Sammlung  Frei¬ 
herr  von  der  Heydt. 

279.  GrundriB  des  Tempels  Ankor  Vat  in 
Kamboja.  Erste  Halfte  des  12.  Jahr- 
hunderts. 

Nach  Fournerau-Porcher,  Ruines  d’ Angkor, 
PI.  17. 

280.  Front  des  Tempels  Ankor  Vat. 

281.  Galerie  des  mittleren  Hofs  in  Ankor 
Vat.  An  der  rechten  Wand  in  flachem 
Relief  unten  die  Hollenstrafen,  dann 
ein  Garuda-Fries,  oben  die  Himmels- 
freuden. 

282.  Galerien  und  Zwischenturm  des  Haupt- 
eingangs  in  Ankor  Vat. 

Nach  Fournereau-Porcher,  Ruines  d’ Angkor, 
PL  19. 

283.  Turmbekronung  des  Bayon  in  Ankor 
Thom,  Kamboja.  Erste  Halfte  des 
11.  Jahrh.  Die  Tfirme  waren  als  Catur- 
mukha-Lingas  (Lingam  mit  vier  Ge- 
sichtern)  und  Sinnbilder  des  Siva  ge- 
dacht. 

Nach  Fournereau-Porcher,  Ruines  d’Angkor, 
PL  38. 

284.  Ober-  und  Unterwelt,  die  Freuden  der 
Himmelswelten  und  die  Qualen  der 
V  erdammten  darstellend,  getrennt  durch 
einen  Garuda-Fries.  Flachrelief  an  der 
Siidwand  der  mittleren  Galerie  des 
Ankor  Vat. 

285.  Visnu  khmpft  wider  die  Asura.  Flach¬ 
relief  in  der  mittleren  Galerie  des  Ankor 
Vat. 

Nach  Fournereau,  Ruines  Khmeres,  PL  90. 

286.  Himmlische  Tanzerin  (Apsara).  Deko- 
ratives  Relief  in  Ankor  Vat.  Erste 
Halfte  des  12.  Jahrh. 

Nach  Fournereau,  Ruines  Khmeres,  Pl.  44. 

287.  Naga-Buddha:  Buddha  unter  dem 
Schirm  des  Naga-Konigs.  Etwa  12.  Jahr¬ 
hundert.  Aus  Kampong  Thom,  Prah- 
Khan,  Kamboja.  Jetzt  in  Paris,  Musee 
Indochinois. 

Nach  Fournereau,  Ruines  Khmeres,  Pl.  105. 
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288.  Ananda-Tempel  in  Alt-Pagan,  Birma. 
1082  —  1090  erbaut. 

Phot.  Thompson,  London. 

289.  Mingalazedi- Stupa  in  Alt- Pagan,  Birma. 
1274  erbaut.  Man  beachte  die  Verwandt- 
schaft  des  Grundrisses  mit  dem  des 
Borobudur  auf  Java. 

290.  Mahabodhi  -  Tempel  in  Alt  -  Pagan, 
Birma.  1215  nach  dem  Vorbild  von 
Bodhgaya  erbaut.  Neu  ist  der  hohe 
Unterbau,  die  Eckturme  usw. 

291.  Silbertempel  in  Mandalay,  Birma. 
Zweite  Halfte  des  19.  Jahrh.  Holzbau 
mit  reichstem  Schmuck. 

292.  Phra-Prang  im  Vat  Cheng  zu  Bangkok, 
Siam.  19.  Jahrh.  Letzte  Ausgestaltung 
des  Stupa. 

293.  Tempel  im  Konigspalast  zu  Bangkok, 
Siam.  19.  Jahrh. 

294.  Geschnitztes  Portal  im  Tempel  Vat 
Suthat  zu  Bangkok.  Von  Phra  Lotla, 
dem  zweiten  Konig  der  jetzigen  Dy- 
nastie,  in  der  zweiten  Halfte  des 
18.  Jahrh.  errichtet,  angeblich  unter 
eigenhandiger  Mitarbeit  und  nach  einem 


Vorbild  aus  der  1757  zerstdrten  Stadt 

Ayuthia. 

Photo  des  Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
Miinchen. 

295.  Tfirfltigel  eines  Bficherschranks  mit 
Darstellungen  aus  der  Buddha-Legende. 
Die  Flucht  des  Bodhisattva  auf  dem 
RoB  Kanthaka,  mit  dem  Rosselenker 
Cana.  Schwarzlack,  mit  Perlmutter 
eingelegt,  das  Pferd  vergoldet.  Im  Tem¬ 
pel  Vat  Benchamabophit  zu  Bangkok. 
19.  Jahrh. 

Photo  des  Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
Miinchen. 

296.  Der  Donnergott  Ramesuon  verfolgt  die 
Blitzgottin  Me  Kala,  die  das  Blitz juwel 
in  der  Hand  halt,  fiber  den  Himmel. 
Bild  in  Schwarz- Gold-Lack  auf  einem 
Gong  aus  gehammerter  Bronze.  Her- 
kunft  aus  Phra  Bat,  die  Lackarbeit  aus 
Sfidsiam.  Leipzig,  Museum  ffir  Volker- 
kunde  (Sammlung  Dohring). 

Photo  des  Karl-Ernst-Osthaus-Archives, 
Miinchen. 

Tafel  XVI.  Buddhakopf  aus  Siam.  11.  bis 
12.  Jahrh.  Stein  mit  vergoldetem  Lack- 
fiberzug.  Hohe  34  cm.  Boston,  Museum 
of  Fine  Arts. 

Photo  des  Museums  in  Boston. 
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299.  Bronzepauke  (T'ung-ku).  Wagerecht 
stehende  groBe  Pauke  Oder  Trommel 
zum  rituellen  Gebrauch.  Auf  vier 
FuBen  ruhend,  oben  von  einem  Paar 
Mandarinen-Enten  bekront.  Auf  beiden 
Seiten  eine  menschenkhnliche  Figur  mit 
Maske,  deren  Glieder  in  Ornament 
ubergehen.  Altere  Chou-Dynastie,  etwa 
erste  Halfte  des  1.  Jahrtausends  v.  Chr. 
BronzeguB,  vielleicht  einst  mit  Metall- 
einlagen.  Osaka,  Sammlung  Sumitomo 
Kicbizayemon . 

Nach  Senoku  Seisho,  PL  130. 

300.  Zwei  GefaBe  fiir  Opferwein  (Yu).  Das 
eine  in  Gestalt  eines  Untiers  mit  auf- 
gerissenem  Rachen,  das  mit  beiden 
Armen  einen  an  seine  Brust  gepreBten 
Mann  festhalt,  das  andere  in  der  klas- 
sischen  Form  als  bauchige  Vase  mit 
Deckel,  durch  vier  Rippen  senkrecht 
gegliedert,  auf  dem  Bauch  je  eine  stili- 
sierte  Maske  mit  Augen  (Tao-tieh),  die 
wagerechten  Bander  paarweise  mit  stili- 
sierten  Tieren  geschmuckt.  Alter  und 
Technik  wie  Abb.  299.  Osaka,  Samm¬ 
lung  Sumitomo  Kichizayemon. 

Nach  Senoku  Seisho,  PI.  58,  68. 

301.  1.  Becher  fiir  Opferwein  (Tsun).  Der 
sich  offnende  Hals,  der  Bauch  und  der 
FuB  des  GefaBes  klar  gegliedert  und 
doch  zu  einer  Einheit  zylindrischer 
Form  verbunden.  Man  beachte  den  ver- 
schiedenen  Grad  der  Plastizitat  des  Or¬ 
naments,  dessen  Hauptmotiv  auch  hier 
die  stark  stilisierte  damonische  Maske 
(Tao-tieh)  ist. 

2.  Kessel  fiir  Opferfleisch  (Ting).  Ein 
einfacher  Kessel  mit  zwei  Henkeln,  der 
auf  drei  FuBen  steht,  aus  den  einfachen 
Formen  friihen  Topfergerats  abgeleitet. 
Alter  und  Technik  beider  GefaBe  wie 
Abb.  299.  Osaka,  Sammlung  Sumitomo 
Kichizayemon. 

Nach  Senoku  Seisho,  PI.  1,  91. 

302.  Weinkrug  (Hu).  Die  rituelle  Bestim- 
mung  ist  fraglich.  Die  Wande  sind  in 
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wagrechte  Streifen  gegliedert,  auf  denen 
ein  Gewimmel  phantastischer  Tiere 
(Drachen  u.  dgl.)  und  kampfender  Men- 
schen  Oder  Geister  dargestellt  ist. 
BronzeguB,  die  figiirliche  Darstellung 
in  hellem  Metall  eingelegt.  Hohe  38  cm. 
2.  Jahrh.  vor  bis  2.  Jahrh.  n.  Chr.  Ber¬ 
lin,  Ostasiatisches  Museum. 

Photo  des  Ostasiatischen  Museums,  Berlin. 

Tafel  XVII.  GefaB  fur  Opferwein  (Tsun).  Im 
Gegensatz  zu  dem  alteren  Beispiel 
schlankere  Gestaltung  auf  rechteckigem 
GrundriB,  der  FuB  von  zwei  Tieren  ge- 
tragen  und  mit  reichster  plastischer 
Ausschmiickung  durch  Tiere  als  Henkel, 
Eckverzierungen  und  Friese.  Der  K5r- 
per  des  GefaBes  selbst  ist  in  weichem 
Relief  mit  einem  reichen  Bandgeschlinge 
schlangenhafter  Korper  bedeckt.  Um 
den  Deckel  ein  doppelter  Kranz  durch- 
brochener  Bliitenblatter,  in  der  Mitte 
ein  stehender,  fliigelschlagender  Kra- 
nich.  Die  Tiere  wahrscheinlich  sinn- 
bildlich  fur  Himmelsrichtungen  und 
Elemente.  Vielleicht  ist  eben  dies  ein 
Charakteristikum,  durch  das  alle  diese 
Gerate  als  geweiht  und  als  Gegenstande 
des  Kultus,  wohl  des  Totenkultus,  be- 
zeichnet  wurden.  Diinnwandige  Bronze, 
einst  mit  Gold  eingelegt.  Dieses  GefaB 
stammt  mit  einer  groBen  Anzahl  an- 
derer  aus  dem  reichen  Schatz  von  Hsin- 
cheng-hsien  (Prov.  Honan),  der  1923 
ausgegraben  wurde.  Ein  einziges  GefaB 
tragt  eine  Inschrift,  aus  der  chinesische 
Archaologen  eine  Datierung  in  das 
6.  Jahrh.  v.  Chr.  erschlieBen.  Wahr- 
scheinlicher  ist  das  Ende  der  Chou-Zeit, 
etwa  das  4. — 3.  Jahrh.,  wenn  nicht 
eine  noch  spatere  Entstehungszeit.  Das 
vorliegende  Stuck  ist  in  seinem  pla- 
stischen  Schmuck  aus  einer  groBen  An¬ 
zahl  vorhandener  Bruchstucke,  aber 
anscheinend  richtig  zusammengesetzt 
worden.  Hohe  etwa  80  cm.  Jetzt  mit 
dem  groBten  Teil  des  Bronzefundes  in 
einem  besonderen  Gebaude  des  Wen- 
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miao  (K'ung-tse-Tempels)  der  Provinz- 
hauptstadt  K‘ai-feng-fu  (Honan). 

303,  1.  Zweiteiliges  KochgefaB  (Chiao-tou). 
Kugelform  aus  zwei  Halften,  die  mit 
Osen  zum  ZusammenschlieBen  und  mit 
je  drei  Henkeln,  bzw.  FiiBen  versehen 
sind.  Das  GefaB  diente  vielleicht  pro- 
fanen  Zwecken,  es  ist  typisch  fur  die 
schlichte  und  reine  Formung  der  Han- 
Dynastie  (2.  Jahrh.  vor  bis  2.  Jahrh. 
n.  Chr.).  Bronze.  Osaka,  Sammlung  Su¬ 
mitomo  Kichizayemon. 

2.  Becher  fur  Opferwein  (Ku).  Ritual- 
bronze  der  Clrou-Dynastie.  2.- — 1.  Jahr- 
tausend  v.  Chr.  Osaka,  Sammlung  Su¬ 
mitomo  Kichizayemon. 

Nach  Senoku  Seisho,  PI.  20,  116. 


304,  1.  Tierkampf.  Ein  Hirsch  oder  Renn- 
tier,  die  Stangen  des  Geweihs  in  geohrte 
Vogelkopfe  endigend,  von  einem  Raub- 
tier  angefallen.  Im  Thema  und  in  der 
Formenbehandlung  der  sog.  Skythen- 
kunst  des  nordasiatischen  Landergurtels 
aufs  engste  verwandt.  Beschlkg  aus 
Gold.  Han-Dynastie.  Angeblich  in  der 
Provinz  Hunan  ausgegraben.  1926  im 
Kunsthandel  in  Peking  (Dr.  Herbert 
Muller),  spater  in  London. 

2.  Phonix.  Beschlag  aus  vergoldeter 
Bronze.  Im  Stil  der  Chou-Bronzen, 
vielleicht  zweite  Halite  des  1.  Jahr- 
tausends  v.  Chr.  1926  in  China  erwor- 
ben,  spater  im  Besitz  der  Kunsthand- 
lung  Dr.  Otto  Burchard  u.  Co.,  Berlin. 
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307.  Knabe  oder  Diener.  Oberteil  einer  Figur 
aus  gebranntem  und  bemaltem  Ton. 
Grabbeigabe  der  Han-Dynastie  (2.  Jahr- 
hundert  vor  bis  2.  Jahrh.  n.  Chr.).  Hohe 
30  cm.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum. 
Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlags. 

308.  Stehendes  RoB,  einen  bogenbewehrten 
Barbaren,  der  auf  dem  Riicken  liegt, 
unter  sich  tretend.  Granit,  iiberlebens- 
groB.  Vor  dem  Grabhugel  des  Feld- 
herrn  Ho  Ch'u-ping  (|  117  v.  Chr.),  des- 
sen  Grabmal  nach  der  Gestalt  des  Berges 
Ki-lien  auf  Befehl  des  Kaisers  errichtet 
worden  ist.  Altestes  datierbares  Beispiel 
der  chinesischen  Steinskulptur.  Hsu- 
ping-hsien  bei  Si-an-fu  (Prov.  Shensi). 

309.  Schreitender,  gefliigelter  Lowe.  Stein- 
figur  am  Grab  des  Kao  Yi  bei  Ya-chou- 
fu  (Prov.  Ssetschuan).  Anfang  des 
3.  Jahrh.  n.  Chr. 

Nach  Segalen,  Mission,  PL  54. 

310.  Torpfeiler  von  der  Umfriedung  des 
(alten)  Tempels  der  Gottheit  T‘ai-shi, 
d.  h.  des  Sung-shan,  des  zentralen  der 
fiinf  heiligen  Berge  des  alten  China.  Die 
Quader  sind  mit  ornamentalen  und 
figiirlichen  Flachreliefs  bedeckt,  die  Be- 
kronung  bildet  die  Formen  eines  Ziegel- 
daches  nach.  Datiert  118  n.  Chr.  Der 
(erneuerte)  Tempel  liegt  8  Li  ostlich  von 
Teng-feng-hsien,  siidlich  des  Sung-shan, 
im  Herzen  der  Provinz  Honan. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  1. 


31 1,  312,  Tafel  XVIII.  Ansicht  und  Einzel- 
heiten  zweier  skulpierter  Steinpfeiler, 
die  den  Eingang  zum  Grabe  des  Shen 
flankierten.  Im  oberen  AbschluB  Nach- 
bildung  des  komplizierten  Gebalk- 
systems  einer  Holzarchitektur  und  des 
Ziegeldaches.  Auf  alien  leeren  Flachen 
Reliefdarstellungen :  Phonixe,  Drachen 
und  damonische  Masken,  Zwerge  als 
Trager  der  Ecken,  wilde  Jagden  und 
Geister,  auf  Hirschen  reitend.  Man  be- 
achte  die  verschiedenen  Arten  des  Re¬ 
liefs  und  die  Stilsicherheit  in  der  Durch- 
bildung.  2.  Jahrh.  n.  Chr.  Bei  Ch'ii- 
hsien  (Prov.  Ssetschuan). 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  16,  19,  20,  23. 

313.  Die  Musik  der  Geister.  Steinrelief  einer 
Grabkammer,  datiert  113  n.  Chr.,  wahr- 
scheinlich  aus  Shantung.  Die  Dar- 
stellung  ist  im  einzelnen  noch  nicht  klar 
gedeutet.  Hohe  88  cm.  Fruher  Samm¬ 
lung  Tuan  Fang,  jetzt  Sammlung  Frei¬ 
herr  von  der  Heydt,  als  Leihgabe  im 
Ostasiatischen  Museum  zu  Berlin. 
Photo  des  Ostasiatischen  Museums,  Berlin. 

314.  Wand  mit  gepreBten  Tonziegeln  im 
Grab  des  Pao  San-niang  bei  Chao-hua- 
hsien  (Prov.  Ssetschuan).  Um  200  n. 
Chr.  Neben  dem  geometrischen  Orna¬ 
ment  kehrt  das  wohl  im  Totenkult  be- 
griindete  Motiv  des  Mannes,  der  im 
Wagen  einem  Tore  zueilt,  immer  wieder. 
Nach  Segalen,  Mission,  PI.  58. 


40  Fischer,  Indien,  China,  Japan 
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315-  Oben:  Reiterkampf  und  Bogenschiit- 
zen;  unten:  Wagenzug  mit  Musikanten. 
Eingetiefte  Reliefgravierungen  auf  den 
steinernen  Wandplatten  einer  kleinen 
Opferhalle  vor  dem  Grabhiigel  des  sog. 
Hsiao-t‘ang-shan  (Hiigel  der  von  kind- 
licher  Liebe  errichteten  Opferhalle)  bei 
Fei-ch‘eng-hsien  (Prov.  Shantung).  Die 
Halle  hat  im  Innern  eine  Breite  von 
4,52  m  und  eine  Tiefe  von  2,32  m,  ihre 
nach  Suden  offene  Front  ist  in  der  Mitte 
von  einem  achteckigen  Pfeiler  geteilt. 
Die  Darstellungen  der  Wande  zeigen 
Kampfeund  Jagden,  feierliche  Aufziige 
und  Empfange,  aber  auch  mythische 
Wesen  und  Erscheinungen.  Die  In- 
schrift  eines  Besuchers  (129  n.  Chr.)  gilt 
als  terminus  ante.  Die  Entstehungszeit 
ist  wohl  das  1.  Jahrh.  vor  oder  nach  Chr. 

Reproduziert  nach  Papierabklatsch,  Cha- 
vannes,  Mission,  PI.  45,  50. 

3 1 6 —  3 1 8 .  Flachreliefs  iiber  vertieftem  Grunde 
auf  den  steinernen  Wandplatten  meh- 
rerer  Grabkammern  der  Familie  Wu 
bei  Kia-hsiang-hsien  (Prov.  Shantung). 
Die  einzelnen  Kammern  hatten  innen 
eine  Breite  von  etwa  2,10  m,  eine  Tiefe 
von  etwa  1,40  m  und  eine  Hohe  von 
etwa  1,40  m.  Sie  waren  innen  mit 
Flachreliefs  bedeckt  und  gehorten  zu 
einer  groBeren  Grabanlage,  deren  noch 
erhaltene  Torpfeiler  im  Jahre  147 
n.  Chr.  errichtet  worden  sind.  Die  In- 
schriften  ergeben  als  weitere  Daten 
148,  151  und  167  n.  Chr.  Zu  der  Fa¬ 
milie  Wu  gehorten  um  diese  Zeit  meh- 
rere  hohe  Beamte  und  Offiziere  des 
Reiches,  die  teilweise  hier  bestattet  zu 
sein  scheinen.  Der  ganze  Komplex 
wird  nach  einem  von  ihnen  Wu-liang- 
tse,  d.  h.  Heiligtum  des  Wu  Liang  ge- 
nannt.  Die  Darstellungen  sind  my- 
thischer  und  historischer  Natur.  Der 
wiederholt  vorkommende  Empfang  in 
der  Halle  (Abb.  316  oben)  und  die  oft 
wiederkehrenden  Wagenziige  (Abb.  316 
unten)  sind  nicht  mit  Sicherheit  ge- 
deutet.  Wahrscheinlich  stellen  sie  nicht 
historische  Szenen  dar,  sondern  stehen 
mit  den  Vorstellungen  vom  Fortleben 
der  Seele  im  Zusammenhang.  Die  Luft- 
reise  des  Konigs  Mu,  der  auf  einem 
von  zwei  schnellen  Rossen  gezogenen 
Wagen  die  Himmel  durcheilt,  um  die 
gottliche  Herrin  des  Westens  und  den 
Konig  des  Ostens  zu  besuchen,  ist  eine 
Episode  des  romanhaften  Epos  von 


diesem  sagenhaften  Kaiser  (Abb.  317). 
Das  dritte  der  abgebildeten  Reliefs 
(Abb.  318)  zeigt  oben  einen  treuenWagen- 
lenker,  der  seinen  verwundeten  Herrn 
mit  dem  Wagendach  beschiitzt,  in  der 
Mitte  das  beruhmte  Attentat  des  King 
K'o  auf  den  Kaiser  Ts'in  Shi  Hoang-ti, 
unten  die  mythischen  Urwesen  Fu-hsi 
und  Nii-kua,  rechts  die  mannliche  und 
links  die  weibliche  Gestalt. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  123,  129,  131. 

319.  Wunderbare  und  Segen  bedeutende 
Erscheinungen.  Steingravierung  auf 
dem  in  den  Fels  gemeiBelten  Ehrenmal 
des  Prafekten  Li  Hsi,  der  im  Suden  der 
Provinz  Kansu  eine  StraBe  durch  un- 
wegsames  Gebiet  ausgebaut  hatte,  und 
dem  ebenda  im  Jahr  171  n.  Chr.  ein 
Denkmal  gestiftet  wurde.  Dargestellt 
sind  oben  der  gelbe  Drache  und  der 
weiBe  Hirsch,  unten  die  Zwillings- 
baume,  die  Riesenahre  und  der  Baum 
des  siiBen  Taus,  alles  wunderbare  Na- 
turerscheinungen,  die  als  Zeugnisse  gott- 
licher  Segenskrafte  und  hoher  Herr- 
schertugenden  galten. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  167. 

320.  Opfermahl.  Teil  einer  Steingravierung 
aus  der  Opferhalle  vom  Grab  des  Chu 
Wei,  eines  Generals  und  Markgrafen 
der  Han-Dynastie,  bei  Chin-hsiang- 
hsien  (Prov.  Shantung).  Man  sieht  die 
ZubereitungundDarbringungderSpeise- 
und  Trankopfer  bei  einem  der  feierlichen 
Ahnenopfer,  die  das  Li-ki  beschreibt. 

Wahrend  die  Abb.  316  —  319  Papierab- 
reibungen  wiedergeben,  bei  denen  die  Ober- 
flache  der  Steinplatte  schwarz,  die  Ver- 
tiefungen  weiB  erscheinen,  ist  hier  durch 
photographische  Umsetzung  eines  Ab- 
klatsches  die  Flache  weiB,  die  Zeichnung 
schwarz  herausgebracht. 

321.  Gruppe  von  Mannern.  Farbige  Malerei 
auf  weiBem  Grund  von  einer  in  Ton  ge- 
preBten  Giebelplatte,  die  im  Innern 
eines  Grabhiigels  der  Han-Dynastie  bei 
Lo-yang  (Prov.  Honan)  ausgegraben 
worden  ist.  Die  Darstellung,  die  als 
Fries  eine  Reihe  von  Mannern  im  Ge- 
sprach  zeigt  (das  vorliegende  Bild  ist 
ein  Ausschnitt),  ist  noch  ungedeutet. 
Boston,  Museum  of  Fine  Arts. 

322.  Zwei  Gottheiten.  Farbige  Lackmalerei 
auf  einem  Tablett,  das  laut  Inschrift  im 
J  ahre  69  n.  Chr.  in  der  kaiserlichen  Werk- 
statt  zu  Cheng-tu  (Prov.  Ssetschuan) 
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entstanden  ist  und  in  einem  Grabe 
bei  Pyong-yang  (Nordkorea)  ausgegra- 
ben  wurde.  Ob  die,  wie  es  scheint,  auf 
einem  Felsgipfel  oder  einem  Baum- 
strunk  thronende  Gestalt  mannlich 


oder  weiblich  ist,  ob  die  kniende  die 
Gattin  oder  Dienerin  darstellt,  ist  un- 
gewiB.  Tokyo,  Archaologisches  Institut 
der  Kaiserlichen  Universitat. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu,  Maiheft  1926. 


DIE  KUNST  DE 

325  —  329.  Ku  K‘ai-cki:  Flint  Bilder  aus  der 
Bildrolle  zu  den  ,,Lehren  der  Hof- 
meisterin" .  Eine  Reihe  von  Einzelbildern 
mit  beigeschriebenem  Text  aus  dem 
gleichnamigen  Werk  des  Chang  Hua 
(232  —  300  n.  Chr.),  dem  beriihmten 
Maler  Ku  K‘ai-chi  (344  —  406)  zuge- 
schrieben.  Von  manchen  Gelehrten  als 
Original,  von  anderen  als  Kopie  der 
T'ang-Dynastie  angesehen,  die  aber 
den  Stil  des  Ku  K‘ai-chi  im  wesent- 
lichen  treu  bewahrt  habe.  Farbige  Ma- 
lerei  auf  einer  langen  Seidenrolle,  der 
j  edoch  Anfang  und  Ende  f ehlen .  London , 
British  Museum.  —  Die  Abbildungen 
geben  im  einzelnen  folgende  Szenen 
wieder:  Abb.  325.  Die  Hofmeisterin, 
die  ihre  Lehren  niederschreibt,  mit  zwei 
Damen  des  kaiserlichen  Hof  halts.  — 
Abb.  326.  Die  Vorwlirfe  des  Gatten, 
die  von  der  Frau  mit  Ehrfurcht  und  Er- 
gebenheit  aufgenommen  werden.  — 
Abb.  327.  Das  Gespr&ch  am  Bettrand, 
wohl  als  Beispiel  der  ehelichen  Harmo- 
nie.  —  Abb.  328.  Die  Toilette  des  Gat¬ 
ten,  dem  die  Frau  vor  dem  Spiegel  das 
lange  Haar  kammt,  und  der  die  fertige 
Frisur  nachpriift.  —  Abb.  329.  Die 
kinderreiche  Familie,  als  Beispiel  der 
Eintracht  des  Gatten  und  seiner  Frauen 
und  der  sorgsamen  Kindererziehung. 
Photos  des  British  Museum,  London. 

33°.  331-  Bilder  zu  dem  Gedicht  liber  die 
FluBgottin  Lo-shen,  einem  Werk  des 
Ts'ao  Chi  vom  Jahre  222  n.  Chr.,  dem 
Ku  K‘ai-chi  zugeschrieben,  wahrschein- 
lich  Kopie  der  Sung-Dynastie  nach 
einem  Werk  des  4.-5.  Jahrhunderts. 
Bildrolle  auf  Seide,  friiher  in  der  Samm- 
lung  Tuan  Fang,  jetzt  in  der  Freer  Gal¬ 
lery  of  Art  zu  Washington.  Unsere  Bil¬ 
der  zeigen  die  FluBfahrt  auf  der  bequem 
eingerichteten  Dschunke  und  den  Dich- 
ter,  der  des  Abends  am  Ufer  sich  nieder- 
gelassen  hat,  und  dem  die  Gottin  er- 
scheinen  wird. 

Photos  der  Freer  Gallery  of  Art,  Washington. 


S  (JBERGANGS 

332.  Inneres  eines  koreanischen  Konigsgra- 
bes,  westlich  von  Pyong-yang  (Nord¬ 
korea).  Etwa6.  Jahrh.  n.  Chr.  Man  sieht 
von  der  AbschluBwand  in  das  Innere 
der  eigentlichen  Grabkammer  und  da- 
hinter  in  den  Vorraum  und  den  Gang, 
der  vom  Eingang  des  Grabhiigels  ins 
Innere  fiihrt.  Der  Raum  ist  auf  dem 
Bewurf  der  Steinwande,  der  Decke  und 
der  Eingangspfeiler  ausgemalt.  Die 
Malerei  gibt  eine  Holzarchitektur  wieder. 
Um  die  Pfeiler  winden  sich  goldene 
Drachen  auf  rotem  Grund.  Unter  der 
Decke  Phonixe,  darliber  Friese  mit 
Sternbildern,  mit  Wolkenbandern,  Was- 
serwellen,  Feuerflammen,  in  den 
Zwickeln  Sonne  und  Mond,  im  Mittel- 
punkt  eine  Blumenrosette.  An  den 
Hauptwanden  ein  thronendes  Paar  und 
Opferprozessionen,  in  der  Vorhalle 
W  achter  f  igur  en . 

Nach  einer  japanischen  Zeichnung,  Chosen 
koseki  zufu  II,  538. 

333.  334-  Wand-  und  Deckengemalde  der 
Grabkammer  angeblich  des  Konigs 
Yang-won,  westlich  von  Pyong-yang 
(Nordkorea).  Etwa  6.  Jahrh.  n.  Chr. 
Die  Malerei  ist  hier  direkt  auf  die 
geglatteten  Granitquader  aufgetragen. 
Auf  den  Wanden  des  quadratischen 
Raums  die  Tiere  der  vier  Himmelsrich- 
tungen:  Schildkrote  und  Schlange  (,,der 
schwarze  Krieger"  fiirNorden),  der 
gelbe  Drache  (Osten),  die  roten  Pho¬ 
nixe  (Stiden),  der  weiBe  Tiger  (Westen). 
Auf  den  Laibungen  und  Feldern  der 
Decke  ein  Rankenfries,  kosmische  Land- 
schaften,  mythische  Tiere,  im  Zentrum 
die  Sonne. 

Nach  Chosen  koseki  zufu  II,  613,  616,  618. 

335.  Der  Grabweg  des  Prinzen  Hsiao  Chi 
(f  529)  bei  Nanking.  In  der  Ebene  ost- 
lich  von  Nanking  befanden  sich  die 
Graber  einer  Reihe  von  Kaisern  und 
Prinzen  der  kurzlebigen  Liang-Dynastie 
(502  —  556).  Erhalten  sind  nur  die  in 
bescheidenen  Dimensionen  gehaltenen 
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Grabwege,  die  in  der  Regel  aus  einem 
Lowenpaar,  einem  Saulenpaar  und 
einem  Paar  Inschrifttafeln  bestehen, 
oder  Teile  dieser  Steindenkmkler. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  86. 

336.  Saule  mit  Inschrift  vom  Grabweg  des 
Prinzen  Hsiao  Ching  (f  528)  bei  Nan¬ 
king.  Das  Vorbild  der  Skule,  deren 
unterer  Schaft  griechisch  erscheint,  ist 
in  Indien  zu  suchen.  Ein  echt  chine- 
sisches  Damonenrelief  als  Trager  der 
Inschrifttafel.  Die  Inschrift  selbst  in 
Spiegelschrift,  die  der  gegeniiberstehen- 
den  Saule  war  dieselbe  in  normaler 
Schrift. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  85. 

337.  Kopf  eines  briillenden  Lowen  vom 
Grabweg  des  Prinzen  Hsiao  Ching  (|  528) 
bei  Nanking. 

Nach  Segalen,  Mission,  PL  77. 

338.  Fabeltier  vom  Grab  des  Kaisers  Ch'i 
Wu-ti  (f  493)  bei  Nanking.  Der  Kaiser 
gehort  noch  der  vorangehenden  Ch'i- 
Dynastie  (479 — 502)  an. 

Nach  Segalen,  Mission,  PI.  70. 

339.  Gefliigelter  Lowe  vom  Grabweg  des 
Prinzen  Hsiao  Hsiu  (f  518)  bei  Nanking. 
Nach  Segalen,  Mission,  PI.  73. 

340.  Pagode.  Mittelpfeiler  eines  Felstempels 
(Hohle  19)  von  Yiin-kang  bei  Ta-t'ung- 
fu  (Prov.  Shansi).  Etwa  Ende  des 
5.  Jahrh.  Offenbar  die  genaue  Nach- 
bildung  eines  holzernen  Stockwerk- 
turms  auf  quadratischem  GrundriB. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PL  241. 

Tafel  XIX.  Ziegelpagode  des  Tempels  Sung- 
yiieh-sse  in  einem  Tale  des  Sung-shan 
bei  Teng-feng-hsien  (Prov.  Honan),  laut 
Inschrift  523  erbaut.  Der  GrundriB  bildet 
ein  Zwolfeck,  die  Anzahl  der  Stock- 
werke  betragt  fiinfzehn.  Beide  Zahlen 
sind  ungewohnlich,  ebenso  wie  der  Um- 
riB  des  Baues,  der  auf  indische  Anregung 
hinweist;  in  dem  benachbarten  Kloster 
Shao-lin-sse  lebte  um  dieselbe  Zeit  der 
indische  Patriarch  Bodhidarma,  der 
Stifter  der  Ch'an-Lehre. 

Nach  Shina  Bukkyo  Shiseki  II,  140. 

341.  Vorhalle  eines  Felstempels  (Hohle  9)  in 
Yiin-kang.  5.  Jahrh.  n.  Chr.  Der 
schmale  Vorraum,  aus  dem  die  Tiir  und 
das  Oberfenster  rechts  in  den  Haupt- 
raum  fiihren.  Einzelheiten  der  Plastik 


und  die  Bemalung  sind  erneuert,  so  daB 
alles  etwas  zu  derb  erscheint. 

Nach  Shina  Bukkyo  Shiseki  II,  34. 

342.  Stehender  Buddha  aus  der  sog.  Nak- 
satra-Hohle  von  Schortschuq,  sudlich 
Qaraschar  in  Ostturkestan.  Vielleicht 
7.-8.  Jahrh.,  doch  in  Typus  und  Stil 
erheblich  alter.  Lehm  mit  farbiger  Be¬ 
malung.  Hohe  121  cm.  Berlin,  Museum 
fur  Volkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spatantike  I,  39. 

343.  Sitzender  Buddha  aus  der  sog.  Kirin- 
Hohle  von  Schortschuq.  Entstehungs- 
zeit  und  Stil  wie  Abb.  342,  ebenso  die 
Technik.  Hohe  des  Sockels  32  cm,  der 
Figur  66  cm.  Berlin,  Museum  fur  Vol¬ 
kerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spatantike  I,  3. 

344.  Hinduistische  Gottheiten.  Reliefs  aus 
der  Vorhalle  eines  Felstempels  (Hohle  8) 
in  Yiin-kang.  5.  Jahrh.  Der  dreikopfige 
Gott  auf  dem  Stier  ist  nach  Chavannes 
£iva  (Mahesvara),  die  fiinfkopfige  Ge¬ 
stalt  auf  dem  Vogel  deutet  Siren  als 
Garuda-Konig,  wohl  mit  Unrecht. 

Nach  Chavannes,  Mission,  Pl.  224,  226. 

345.  Sitzender  Buddha.  Relief  einer  Nische 
im  Felstempel  17  von  Yiin-kang.  Ende 
des  5.  Jahrh. 

Nach  Chavannes,  Mission,  Pl.  255. 

346.  Sitzender  Bodhisattva,  wohl  Maitreya, 
der  Buddha  des  kiinftigen  Weltalters. 
Nische  in  der  Nordwand  des  Felstem¬ 
pels  Ku-yang-tung  (auch  Lao-kiin- 
tung  genannt)  zu  Lung-men.  Um 
500  —  525. 

Nach  Shina  Bukkyo  Shiseki  II,  97. 

347.  Die  Buddhas  Prabhutaratna  und  §akya- 
muni.  Diese  Darstellung  geht  auf  eine 
Stelle  des  Saddharma-pundarika- Sutra 
zuriick,  wo  der  historische  Buddha 
durch  Glaubenskraft  den  Buddha 
Prabhutaratna  erscheinen  laBt  und  mit 
ihm  in  den  Liiften  ein  Religionsge- 
sprach  fiihrt.  Eine  buddhistische  Trans¬ 
figuration.  Feuervergoldete  Klein- 
bronze,  datiert  518.  Hohe  26  cm. 
Paris,  friiher  Sammlung  Peytel,  jetzt 
im  Louvre. 

348.  Sitzender  Bodhisattva,  vielleicht  Mai¬ 
treya.  Steinfigur  aus  dem  Tempel  Pai- 
ma-sse,  dem  beriihmten  altesten  Tempel 
des  Buddhismus  in  China,  ostlich  von 
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Lo-yang.  Anfang  des  6.  Jahrh.  Hohe 
1,90  m.  Boston,  Museum  of  Fine  Arts. 
Photo  des  Museums  in  Boston. 

Tafel  XX.  Sitzender  Bodhisattva,  vielleicht 
Avalokitesvara  Oder  Maitreya.  Erste 
Halfte  des  6.  Jahrh.  Herkunft  aus 
Si-an-fu  (Prov.  Shensi).  Marmor.  To¬ 
kyo,  Sammlung  Hayasaki  Kokichi. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  XIII,  56. 

349.  Buddhistische  Votivstele  vom  Jahre 
554.  Das  oberste  der  erhaltenen  Relief- 
bilder  stellt  in  der  Mitte  die  Buddhas 
^akyamuni  und  Prabhutaratna,  be- 
gleitet  von  den  Bodhisattvas  Baisajya- 
raja  und  Avalokitesvara  dar,  links  den 
meditierenden  Buddha  und  rechts  den- 
selben  als  Waldeinsiedler.  In  dem 
Felde  darunter  in  der  Mitte  der  thro- 
nende  ^akyamuni  zwischen  den  Jiingern 
Ananda  und  Kassyapa,  seitlich  zwei 
Bodhisattvas  und  zwei  Vajrapani  (Glau- 
benshiiter  mit  Donnerkeilen).  In  den 
unteren  Reihen  kultische  Symbole  und 
Stifterbildnisse.  Die  Stele  war  nach 
den  ausfiihrlichen  Inschriften  die  Stif- 
tung  einer  groBeren  Anzahl  von  Per- 
sonen,  urn  damit  sich,  ihren  Angehori- 
gen  und  alien  Wesen  zeitliches  und 
ewiges  Heil  zu  verschaffen.  Herkunft 
aus  der  Provinz  Shansi.  Boston,  Mu¬ 
seum  of  Fine  Arts. 

Nach  Chavannes,  Six  Monuments,  PL  39. 

35°.  35 1.  Buddhistische  Votivstele  vom 
Jahre  543.  Auf  der  Vorderseite,  vor 
einer  groBen  Mandorla  stehend,  6akya- 
muni  Buddha  zwischen  Ananda  und 
Kassyapa  und  zwei  Bodhisattvas.  Auf 
dem  Sockel  zwei  ruhende  Lowen  (groB- 
tenteils  zerstort),  neben  der  Inschrift 
zwei  Vajrapani.  Die  Rtickseite  zeigt 
oben  in  flachem  Relief  £akyamuni  und 
Prabhutaratna  im  Gesprach,  zwei 
stehende  Bodhisattvas  und  sechs  knien- 
de  Monche.  Auf  dem  Sockel  vier  von 
zwolf  Geisterkonigen,  Damonen  der 
Fische  (wohl  fur  Wasser),  Berge,  Baume 
und  wahrscheinlich  des  Feuers,  also  von 
vier  Elementen.  Boston,  Museum  of 
Fine  Arts. 

Nach  Chavamies,  Six  Monuments,  PI.  12,  20. 

352>  353-  Skulpturen  der  Mittelgrotte  Pin- 
yang-tung  in  Lung-men,  sudlich  von  Lo- 
yang  (Prov.  Honan).  Der  GrundriB  der 
Grotte  ist  ein  allseitig  abgerundetes 
Rechteck  von  etwa  10  m  Breite  und 


8  m  Tiefe,  die  Wande  vereinigen  sich 
oben  zu  einer  Kuppel,  die  Gesamthohe 
betragt  etwa  12  m.  Als  plastische  Mit- 
telgruppe  an  der  dem  Eingang  gegen- 
tiberliegenden  Hauptwand  ein  Riesen- 
buddha  zwischen  zwei  Bodhisattvas ; 
weitere  stehende  Bodhisattvas  und 
Buddhas  schlieBen  sich  an  den  Sei- 
tenwanden  an.  Die  Wandfelder  zwischen 
und  uber  diesen  Figuren  zeigen  in  Re- 
liefstreifen  Szenen  aus  der  Buddha- 
Legende,  Beter  und  himmlische  Heer- 
scharen,  die  zwischen  Lotosbliiten  und 
Baldachingehangen  auch  noch  die  Decke 
schwebend  erfiillen,  so  daB  der  gesamte 
plastische  Schmuck  des  Raumes  wie 
ein  einziger  groBer  Hymnus  wirkt.  Die 
Reliefs  mit  den  Prozessionszugen  des 
stiftenden  Fiirsten  und  seiner  Gattin 
(Abb.  352)  befinden  sich  an  den  Wan- 
den  zu  beiden  Seiten  des  Ein  gangs. 
Nach  einer  ausfiihrlichen  Weihinschrift 
auBen  neben  dem  Eingang  hat  man  die 
Grotte  als  eine  Stiftung  des  Prinzen  oder 
Konigs  T‘ai  von  Wei  aus  dem  Jahr642 
angesehen.  Nach  Omura  Seigai  bezieht 
sich  diese  Inschrift  auf  eine  Nachbar- 
grotte.  Die  Mittelgrotte  Pin-yang-tung 
ist  nach  ihm  eine  Stiftung  des  Kaisers 
Hstian  Wu  zum  Gedachtnis  seiner  Mut¬ 
ter,  der  Kaiserin-Witwe  Wen  Chao,  und 
wurde  523  vollendet.  Die  Stilverglei- 
chung  macht  dieses  Datum  sehr  ein- 
leuchtend. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  293,  296  u. 
Shina  Bukkyo  Shiseki  II,  64. 

354.  Kopf  eines Bodhisattva.  6.  Jahrh.  Dunk- 
ler  Stein.  Brussel,  Sammlung  Stoclet. 

355.  Kopf  eines  Buddha  oder  Bodhisattva. 
Um  600  n.  Chr.  Stein.  Friiher  Stock¬ 
holm,  Sammlung  Fahraeus. 

356.  Stehender  Bodhisattva,  angeblich  Aka- 
sagarbha,  doch  wahrscheinlicher  Avalo¬ 
kitesvara  (jap.  Kwannon).  Vielleicht 
koreanischen  Ursprungs,  um  600  n.  Chr. 
entstanden.  Bemaltes  Holz.  2,14  cm 
hoch.  Als  Eigentum  des  Tempels  Ho- 
ryuji  bei  Nara  jetzt  im  Kaiserlichen 
Museum  zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  177. 

357.  Ssakyamuni  Buddha,  zwischen  zwei 
Bodhisattvas  thronend.  Von  Kuratsu- 
kuri  no  Obito  Tori,  dem  Enkel  eines 
um  520  eingewanderten  Chinesen,  im 
Jahr  623  geschaffen.  Das  zentrale  Kult- 
bild  im  Kondo  des  Tempels  Horyuji  bei 
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Nara.  BronzeguB  auf  holzernem  Posta¬ 
ment.  Hohe  der  Buddha-Figur  selbst 
68  cm,  der  gesamten  Gruppe  mit  Nim¬ 
bus  und  Socket  etwa  2  m. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  178. 

358.  Sitzender  Bodhisattva,  gewohnlich  als 
Kwannon,  neuerdings  als  Maitreya,  der 


Buddha  des  kommenden  Weltalters,  ge- 
deutet.  Um  die  Mitte  des  7.  Jahrh. 
entstanden.  Dunkles  Holz,  ohne  eine 
Spur  von  farbiger  Fassung.  Hohe 
1,56  m.  In  dem  kleinen  Kultraum  des 
Chuguji,  eines  zum  Tempel  Horyuji  ge- 
horigen  Nonnenklosters  bei  Nara. 


DIE  KLASSISCHE  KUNST  CHINAS 


361.  Der  innere  Bezirk  des  Tempels  Horyuji 
bei  Nara.  Aus  der  Entstehungszeit  er- 
halten  sind  das  Haupttor  (Chumon),  die 
groBe  Halle  (Kondo)  und  die  Pagode. 
Der  gedeckte  Umgang,  der  den  ganzen 
Bezirk  im  Rechteck  einschlieBt,  ent- 
spricht  dem  alten  Zustand,  ist  aber 
neueren  Datums.  Die  riickwartige  Halle, 
die  dem  Haupttor  gegeniiberliegt,  ist  an 
Stelle  eines  einst  groBeren  und  pracht- 
volleren  Tempels  errichtet.  Der  Tempel 
ist  im  Jahr  607  begriindet  und  erbaut 
worden,  brannte  jedoch  etwa  hundert 
Jahre  spater  nieder  und  wurde  um  71 1 
wiederhergestellt.  Die  obengenannten 
Gebaude  stammen  wahrscheinlich  aus 
dieser  Zeit.  Ansicht  von  der  Siidostecke. 


362.  Das  Mitteltor  (Chumon)  des  Horyuji, 
von  auBen  (Siiden)  gesehen.  Seitlich 
der  Tordurchgange  die  holzgeschnitzten 
Riesengestalten  zweier  Wachdamonen 
(Vajrapani,  jap.  Kongo  Rikishi). 

Nach  Japanese  Temples,  PL  14. 

Tafel  XXI.  Kondo  (wortlich  ,,Goldene 
Halle")  und  Pagode  des  Horyuji,  von 
Norden  gesehen.  Die  beiden  Umg&nge 
im  ErdgeschoB  beider  Gebaude  stam¬ 
men  aus  j  lingerer  Zeit  und  storen  die 
Klarheit  des  architektonischen  Aufbaus. 
Vielleicht  sind  auch  die  Gelhnder  der 
oberen  Stockwerke  und  die  Drachen- 
pfeiler  des  obersten  spatere  Zutat. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  7. 


Kondo  des  Horyuji.  Langsschnitt.  Wahrscheinlich  um  711.  (Nach  Japanese  Temples) 


Kondo  des  Toshodaiji.  AufriB  der  Front.  Gegen  760.  (Nach  Japanese  Temples) 


363.  Kondo  (Goldene  Halle)  des  Tempels 
Toshodaiji  bei  Nara.  Die  Haupthalle 
des  Tempels,  der  von  dem  chinesischen* 
Priester  Chien-chen  (jap.  Kanshin)  ge- 
grundet  wurde,  nach  einer  Quelle  im 
Jahre  759  auf  Befehl  der  Kaiserin 
Koken  zum  Andenken  an  den  756  ver- 
storbenen  Kaiser  Shomu,  nach  anderer 
Angabe  schon  754  zu  Lebzeiten  des  Kai¬ 
sers.  Chien-chen  war  753  mit  180  Schii- 
lern  aus  China  gekommen,  und  die  Ge- 
baude  sind  zweifellos  genau  nach  seinen 
Angaben,  d.  h.  nach  chinesischen  Vor- 
bildern  dieser  Zeit  erbaut.  Charakte- 
ristisch  ist  das  grofie,  einfache  Dach 
und  die  saulengetragene  offene  Vorhalle 
vor  dem  geschlossenen,  breit  gelagerten 
und  wenig  tiefen  Kultraum.  Alles  dies 
sind  Neuerungen  gegeniiber  dem  alteren 
Bautypus. 

364.  Dreistockige  Pagode  des  Hokiji,  eines 
kleinen  Tempels  unweit  des  Horyuji  bei 
Nara.  Der  sehr  schlicht  und  klar  ge- 
fiigte  Bau  stammt  wahrscheinlich  aus 
der  Griindungszeit  des  Tempels  im  An- 
fang  des  7.  Jahrh.  und  ist  vielleicht  die 
alteste  Pagode  Japans. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  15. 

365.  Eingang  eines  Felsentempels  in  Lung- 
men.  Zweite  Halfte  des  7.  Jahrh.  Man 
sieht  in  den  Nischen  auf  Lotosbliiten  die 
Fiinfergruppen  des  Buddha  zwischen  den 
beiden  Jungern  und  den  beiden  Bodhi- 
sattvas,  die  fur  das  7.  Jahrh.  charak- 
teristisch  sind.  Die  funfstockige  Pagode 
links  ist  als  Darstellung  eines  Gebaude- 
typus  interessant. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  307. 


366.  Der  Buddha  Vairocana.  Hauptfigur 
des  Riesenfelstempels  in  Lung-men,  den 
die  Kaiserin  Wu-hou  in  den  Jahren 
672  —  675  aushauen  lieB.  Die  ungeheure 
in  den  Berg  geschlagene  Bresche,  deren 
drei  Hauptwande  Skulpturen  tragen, 
whhrend  die  Seite  gegen  den  FluB  offen 
ist,  war  einst  vielleicht  iiberdeckt,  die 
Felsendecke  muB  aber  eingesturzt  Oder 
das  Tempeldach  verschwunden  sein.  Die 
Hauptfigur  der  Riickwand  beherrscht 
heute  das  gesamte  ,,Drachentor",  d.  h. 
den  Durchbruch  des  Flusses  I-ho  durch 
die  Felsen  von  Lung-men.  Die  Hohe  des 
sitzenden  Buddha  allein  betragt  etwa 
8  m,  die  unteren  Teile  sind  stark  zer- 
stort.  Vairocana  ist  eine  Art  Ur-  und  All- 
Buddha  der  mystischen  Geheimlehren 
des  spateren  Mahayana.  Er  tritt  ebenso 
wie  Amitabha,  der  Buddha  des  west- 
lichen  Paradieses,  erst  nach  der  Riick- 
kehr  Hsiian  Ts'angs  aus  Indien  (645)  in 
China  starker  hervor. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  351. 

367.  Sitzender  Bodhisattva,  in  einem  der 
Felstempel  des  T'ien-lung-shan  (,,Him- 
melsdrachenberg",  Prov.  Shansi),  Hoh- 
le  17.  Wie  die  Wei-,  so  hatten  auch 
die  Ch'i-Tataren  im  6.  Jahrh.  in  den 
Bergen  sudwestlich  ihrer  Hauptstadt, 
des  heutigen  Tai-yiian-fu,  ein  Felsen- 
heiligtum  mit  zahlreichen  Grotten  ,,ge- 
offnet".  Wie  in  Lung-men  wurden  diese 
auch  in  der  T‘ang-Zeit  weiter  vermehrt. 
Das  vorliegende  Beispiel  stammt  wohl 
aus  dem  7.  Jahrh.  Wie  dort  sind  auch 
hier  die  Skulpturen,  soweit  sie  nicht 
Riesendimensionen  haben,  in  den  letz- 
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ten  Jahren  groBtenteils  zerstort  wor- 
den,  urn  die  herausgeschlagenen  Stiicke 
in  den  Kunsthandel  zu  bringen.  Der 
Kopf  der  hier  abgebildeten  oder  einer 
benachbarten  Figur  ist  heute  im  Ber¬ 
liner  Ostasiatischen  Museum. 

Nach  Tenryusan  Sekikutsu,  PI.  69. 

368.  Gruppe  eines  Buddha  und  eines  Bodhi- 
sattva,  ebenda,  Hohle  18.  7.  Jahrh., 

wenig  friiher  als  die  Figur  Abb.  367.  Die 
aus  dem  weichen  Fels  gehauenen,  unter- 
lebensgrofien  Figuren  waren  ursprung- 
lich  bemalt. 

Nach  Tenryusan  Sekikutsu,  PI.  78. 

Tafel  XXII.  Ssakyamuni  Buddha,  mit  der 
Gebarde  der  Furchtlosigkeit  und  der 
Zeugnisanrufung  (Abhaya-  und  Bhumi- 
sparsa-mudra).  Im  Nimbuskreis  die  sie- 
ben  Buddhas  der  vergangenen  Weltalter. 
Marmorfigur  aus  China.  Etwa  zweite 
Halftedesy.  Jahrh.  Tokyo,  Sammlung 
Hayasaki  Kokichi. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  XIV,  129. 

369  —  371-  Sitzender  Riesenbuddha  und  vier 
Patriarchen.  Steinfigur  und  Stein- 
reliefs  aus  Granit  im  Felsentempel  Sok- 
kul-am  bei  Kyong-yu  in  Sudkorea. 
Kyong-yu  war  die  Hauptstadt  des 
Silla-Reiches,  am  Berghang  im  Osten 
der  einstigen  Stadt  stehen  heute  noch 
die  Reste  des  Tempels  Pul-kok-sa, 
und  jenseits  des  Bergkammes,  mit  dem 
Blick  auf  das  ostliche  Meer,  wurde  um 
743  —  766  aus  riesigen  Granitquadern 
nach  dem  Vorbild  chinesischer  Felsen¬ 
tempel  das  runde  und  tiberwolbte  Hei- 
ligtum  Sok-kul-am  errichtet.  Der  Bud¬ 
dha  thront  frei  in  der  Mitte  des  Raumes. 
Die  untere  Wand  bedeckt  ein  Platten- 
fries  mit  stehenden  Gestalten:  Wach- 
gottheiten,  Welthiiter,  Bodhisattvas  und 
zehn  Patriarchen,  J linger  des  Buddha, 
die  ahnlich  wie  in  zwei  Felstempeln  von 
Lung-men  (Hsiang-shan)  als  Priester 
in  den  verschiedensten  Stellungen  und 
Gebarden  erscheinen. 

Nach  Chosen  koseki  zufu  V,  1841,  1864, 
1865, 1869.  Abb.  370 :  Phot.  Dr.  F.  Stoedtner, 
Berlin. 

372.  Relief  einer  groBen  Bronzeglocke  aus 
einem  Tempel  in  Kyong-yu,  Sudkorea. 
Zwei  in  Luften  schwebende,  musizie- 
rende  Devata  oder  Apsaras  mit  Harfe 
und  Mundorgel.  Die  Glocke  wurde  774 
als  Stiftung  des  Konigs  Keikyo  (jap. 
Schreibung!)  zum  Gedachtnis  seines 


Ost-Pagode  des  Tempels  Taemaji  bei  Nara. 
AufriG.  Anfang  des  8.  Jahrhunderts. 
(Nach  Japanese  Temples) 


GroBvaters  Konig  Seitoku  (ebenso,  re- 
gierte  703  —  713)  gegossen. 

Nach  Chosen  koseki  zufu  IV,  1659. 

373.  Yakushi  Buddha  =  Bhaisajya  guru,  der 
Buddha  des  ostlichen  Paradieses,  der 
alle  Krankheiten  und  Ubel  Heilende. 
Zu  seinen  Seiten  stehend  die  Bodhi¬ 
sattvas  Nikko  und  Gakko  (=  Surya- 
prabha  und  Candraprabha,  Sonnen- 
glanz  und  Mondglanz).  Hauptfiguren 
im  Kondo  des  Tempels  Yakushiji  bei 
Nara.  Um  700.  Nach  einer  Tradition 
698  vollendet  und  718  aus  Okamoto 
nach  Nara  uberfiihrt,  nach  einer  an- 
deren  von  dem  Priester  Gyogi  nach 
einem  koreanischen  Vorbild  gegossen. 
Schwarz  glanzende  Bronze.  Gesamt- 
hohe  2,75  m. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  205. 
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374>  375-  Figuren  unci  Riickwand  eines  klei- 
nen  Altarschreines.  Amida  (Amitabha) 
Buddha  zwischen  den  Bodhisattvas 
Kwannon  (Avalokitesvara)  und  Seishi 
(Mahasthamaprapta) .  Auf  der  Riick- 
wand  fiinf  wiedergeborene  Seelen,  an- 
betend  auf  Lotosbliiten.  Der  (nicht  ab- 
gebildete)  Boden  stellt  einen  Teich  mit 
Wasserwellen  dar.  Das  Ganze  versinn- 
licht  das  westliche  Paradies  Sukhavati 
des  Amida  Buddha.  Es  ist  im  Oberteil 
eines  bemalten  holzernen  Schreins  mit 
beweglichen  Turen  eingeschlossen  und 
war  eine  Art  Hausaltar  der  Tachibana 
Fujin,  der  733  verstorbenen  Mutter 
der  Kaiserin  Komyo.  Boden,  Ruck- 
wand,  Nimbus  und  Figuren  in  Bronze- 
guB.  Hohe  des  Buddha  allein  47  cm. 
Entstehungszeit  uni  700.  Im  Kondo 
des  Tempels  Horyuji  bei  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  210,  211. 

376,  377-  Inneres  des  Kondo  des  Tempels 
Toshodaiji  bei  Nara.  Auf  der  Gotter- 
biihne  zwischen  den  vier  Welthiitern 
die  groBe  Dreiheit  des  Roshana  (Vairo- 
cana)  Buddha  zwischen  Yakushi  Bud¬ 
dha  und  der  tausendarmigen  Kwannon. 
Die  Statue  des  Roshana  (Abb.  376),  in 
der  sog.  Kanshitsu-Technik  aus  Lack- 
schichten  uber  einem  Korbgeflecht 
modelliert  und  vergoldet,  stammt  nach 
der  Tradition  von  dem  chinesischen 
Meister  Sse-t'o.  Entstehungszeit  gegen 
760.  Hohe  der  Figur  etwa  3,60  m. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  29,  239. 

378.  Fukukensaku  Kwannon  (Amoghapasa 
Avalokitesvara)  mit  acht  Armen.  Die 
Hauptfigur  des  sog.  Sangatsudo  ( =  Halle 
des  dritten  Monats)  des  Tempels  To¬ 
daiji  in  Nara,  die  im  Jahre  733  von 
Kaiser  Shomu  gestiftet  worden  ist.  Die 
beiden  betenden  Gestalten  zur  Seite 
werden  als  Bonten  und  Taishakuten 
(Brahma  und  Indra)  oder  als  Nikko 
und  Gakko  (s.  o.)  gedeutet;  sie  gehoren 
vielleicht  nicht  urspriinglich  an  diese 
Stelle.  Die  Hauptfigur  ist  in  Lack- 
schichten  fiber  Ton  modelliert.  Nimbus 
und  Zutaten  aus  Bronze.  Ihre  Hohe  be- 
tragt  3,60  m. 

Nach  Bukkyo  Bijutso  Shiryo  II,  32. 

Tafel  XXIII.  Bonten  (Brahma)  ?  Oberteil 
der  zur  Rechten  der  Kwannon  (Abb. 378) 
stehenden  Figur.  Ungebrannter  Ton, 
mit  Fasern  vermischt  und  liber  einem 


Holzkern  modelliert,  dariiber  Bema- 
lung.  Hohe  der  Figur  2  m.  Im  Sanga¬ 
tsudo  des  Todaiji  zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  226. 

379.  Bonten  (Brahma)  ?  Kopf  einer  von  zwei 
etwa  lebensgroBen  Figuren  von  ahn- 
licher  Gewandung  und  Haltung  wie  die 
vorigen,  die  ebenfalls  die  Hauptgestalt 
des  Sangatsudo  begleiten  und  als  Bon¬ 
ten  und  Taishakuten  gedeutet  worden 
sind.  Dieselbe  Technik  und  Ent¬ 
stehungszeit. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  II,  76. 

380,  Tafel  XXIV.  Zwei  der  vier  Himmels- 
konige  (jap.  Shitennd,  Sanskr.  Loka- 
pala  oder  Devaraja).  Die  vier  Gestal¬ 
ten  stehen  auf  den  vier  Ecken  der  Ordi- 
nationsbiihne  im  Kaidanin  des  Todaiji, 
wo  die  Priesterweihen  erteilt  wurden. 
Sie  gehorten  einst  wahrscheinlich  zu 
derselben  Gruppe  von  Statuen  wie  die 
Figuren  Abb.  378  und  Tafel  XXIII. 
Material  und  Technik  sind  identisch. 
Hohe  ca.  1,60  m.  Die  Himmelskonige 
stehen  als  gewaltige  Krieger,  in  Leder- 
panzer  gehullt.  auf  den  Leibern  nieder- 
getretener  Damonen  der  Finsternis. 
Sie  fiihren  verschiedene  Waffen,  einer 
eine  Schreibrolle  und  Pinsel.  Ent¬ 
stehungszeit  etwa  750. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  229. 

381.  Torso  einer  Wachgottheit,  wohl  von 
einem  Paar  der  buddhistischen  Wach- 
gotter  (Vajrapani).  EisenguB  im  Typus 
des  8.  Jahrh.,  doch  vielleicht  spatere 
Entstehung.  Hohe  52  cm.  Herkunft 
aus  China.  Sammlung  Freiherr  v.  d. 
Heydt,  als  Leihgabe  im  Ostasiatischen 
Museum  zu  Berlin. 

382,  Tafel  XXV.  Einer  der  zwolf  Himmels- 
feldherren  ( Junishinsho),  welche  die 
zwolf  VerheiBungen  des  Yakushi  Bud¬ 
dha  verkorpern  und  als  Anfuhrer  groBer 
Damonenheere  die  Lehre  und  ihre  Glau- 
bigen  beschirmen.  Die  etwa  lebensgro¬ 
Ben  (i,7omhohen)  Figuren  umstehen  im 
Zwolfeck  die  Gdtterbiihne  des  Tempels 
Shinyakushiji  zu  Nara  und  das  zentrale 
Kultbild  des  Buddha.  Sie  sind  aus  luft- 
getrocknetem  Ton  modelliert  und  waren 
in  gluhenden  Farben,  die  Gesichter  ab- 
wechselnd  rot  und  grun,  bemalt.  Im 
Halbdunkel  der  weiten  Halle  ein  ge- 
waltiger  Eindruck.  Als  Ktinstler  gilt 


605 


Tori  Hada,  die  Entstehungszeit  ist  760 
bis  780  n.  Chr. 

383.  Sakyamuni  Buddha.  UnterlebensgroBe 
Lackfigur  (hohle  Kanshitsu-Technik)  im 
Tempel  Jingoji  bei  Kyoto.  Mitte  bis 
Ende  des  8.  Jahrh. 

Nack  Japanese  Temples,  PI.  242. 

384.  Der  Priester  Chien-chen  (jap.  Kanshin), 
der  sich  741  mit  180  Schiilern  nach 
Japan  aufgemacht  hatte  und  dort  nach 
zwolf  Jahren,  nach  unendlichen  Miihen 
und  Gefahren,  die  ihm  das  Augenlicht 
gekostet  hatten,  eintraf.  Bildnisstatue 
aus  Papiermasse  (innen  hohl)  im  Tempel 
Toshodaiji,  dessen  Griinder  er  war. 
Hohe  82  cm.  Als  Kiinstler  gilt  der 
Chinese  Sse-t'o  (s.  o.).  Um  760. 

Nach  Kokka  173,  7. 

3S5.  Vimalakirti  (jap.  Yuima),  ein  Laien- 
anhanger  des  Sakyamuni  Buddha  und 
ein  Meister  der  Weisheit.  Ein  beriihm- 
tes  und  sehr  tiefsinniges  Sutra  enthalt 
sein  Gesprach  mit  dem  Bodhisattva 
Manjusri  (Monju),  den  er  uber  dieletzten 
Dinge  belehrt.  Diese  Disputation  wurde 
auch  bildlich  haufig  dargestellt.  Die 
hier  abgebildete Statue,  jetzt  imMuseum 
zu  Nara,  ist  Eigentum  des  Nonnen- 
klosters  Hokkeji,  das  im  Jahr  747  von 
der  Kaiserin  Komyo  eine  Gruppe  des 
Yuima  und  Monju  gestiftet  erhielt.  Viel- 
leicht  gehort  die  Figur  zu  dieser  Gruppe, 
nach  anderer  tlberlieferung  ware  sie 
chinesischen  Ursprungs.  Lacktechnik 
(Kanshitsu),  bemalt.  Hohe  88  cm. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  238. 

386.  FlugelroB  vom  Grabweg  des  Kaisers 
Kao-tsung  (650  —  684).  Marmor.  Im 
Jahre  1914  freigelegt.  Der  sog.  Geister- 
weg  (Shen-lu)  der  Grabanlage  ist  eine 
Statuenallee  von  Ministern,  tributbrin- 
genden  Barbarenfiirsten  und  damo- 
nischen  Tieren.  Ch/ien-ling,  im  Norden 
von  Si-an-fu,  dem  alten  CITang-an 
(Prov.  Shensi). 

387.  Steinerne  Lowen  vom  Grabweg  der 
Kaiserin  Wu-hou,  die  nach  dem  Tod 
ihres  Gatten  Kao-tsung  von  684  —  705 
das  Reich  regiert  hat.  Chuan-ling, 
nordl.  von  Si-an-fu  (Prov.  Shensi). 
Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  464,  465. 

388.  Zwei  Leibrosse  des  Kaisers  T‘ai-tsung 
(627  —  650).  Zwei  von  sechs  Reliefplat- 
ten  vom  Grabweg  des  Kaisers,  der  im 


Jahre  636  seine  Grabanlage  zu  errichten 
begann.  Der  Hofmaler  Yen  Li-pen  soil 
die  Entwiirfe  geliefert  haben.  Der  Kai¬ 
ser,  einer  der  groBten  Feldherren  und 
Herrscher  Chinas,  der  eigentliche  Gran¬ 
der  der  T'ang-Dynastie,  wollte  hier  die 
Leibiosse  verewigen,  die  ihn  durch  seine 
siegreichen  Kriege  liber  den  ostasia- 
tischen  Kontinent  getragen  hatten.  Die 
Steinplatten,  einst  Teile  des  Chao-ling 
nordl.  Si-an-fu  (Prov.  Shensi),  sind  heute 
im  University-Museum  zu  Philadelphia. 
Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  440,  443. 

Tafel  XXVI.  Kamel.  Grabbeigabe  aus  farbig 
glasiertem  Ton  (Farben  gelblichweiB, 
braun  und  griin).  Etwa  7.-8.  Jahrh. 
Tokyo,  Kaiserliche  Kunstakademie. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  XIV,  193. 

389.  Lautenspielerin.  Marmorstatuette  einer 
die  Pi-pa  spielenden  Musikantin.  Her- 
kunft  aus  China,  8.  Jahrh.  Tokyo,  Kai¬ 
serliche  Kunstakademie. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  XIV,  176. 

390.  Zwei  Szenen  aus  der  Legende  vom  Ko- 
nig  Ajatasatru.  Links  der  Konig  im  Ge- 
sprach  mit  einem  Brahmanen.  Rechts 
hat  der  Brahmane  Varsakara,  der  be- 
auftragt  ist,  dem  Konig  die  Nachricht 
vom  Tode  des  Buddha  zu  uberbringen, 
aus  Furcht,  die  Erregung  mochte  den 
Fursten  toten,  diesen  in  ein  GefaB  mit 
zerlassener  Butter  steigen  lassen  und 
entfaltet  vor  ihm  ein  Tuch  mit  den  Bil- 
dern  der  vier  Hauptereignisse  im  Leben 
des  Buddha:  Geburt,  Versuchung,  Pre- 
digt  und  Ende.  Wandgemalde  aus  der 
sog.  Hohle  der  Maya,  Qyzil  bei  Kuca 
(Ostturkestan) .  Berlin,  Museum  fiir 
Volkerkunde. 

Nach  Griinwedel,  Alt-Kutscha,  Tf.  42/43. 

391.  Die  Verbrennung  der  Leiche  des  Bud¬ 
dha.  Der  Deckel  des  kostbaren  Sarko- 
phags  wird  noch  einmal  aufgehoben, 
wahrend  schon  die  Flammen  empor- 
lodern.  Die  Monche  in  stiller  Andacht, 
Konige  in  wildem  Schmerz  und  Opfer- 
gaben  spendend.  Wandgemalde  aus 
der  Hohle  der  Maya,  Qyzil  bei  Kuca 
(Ostturkestan).  Berlin,  Museum  fur 
Volkerkunde.  —  Die  Entstehungszeit 
dieser  Malereien  ist  ungewiB,  doch  diirfte 
sie  nicht  uber  das  6.  Jahrh.  hinabgehen. 
Nach  Griinwedel,  Alt-Kutscha,  Tf.  44/45. 

392.  Parinirvana.  Das  Ende  des  Buddha, 
dessen  Lager  im  Salahain  Jiinger  und 
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Gotter  klagend  umgeben.  Deckenge- 
malde  eines  Kultraumes  von  Tun- 
huang  (Prov.  Kansu),  Hohle  126B. 
Die  Wandbilder  zeigen  den  altesten 
Figurenstil,  die  Entstehungszeit  diirfte 
um  600  anzunehmen  sein. 

Nack  Pelliot,  Touen-Houang,  PL  244. 

393.  Buddha- Clone.  Wand  und  Deckenbil- 
der  von  Tun-huang,  Hohle  77.  In  der 
Mitte  eine  Flammenglorie  als  Hinter- 
grund  einer  zerstorten  plastischen  Bud- 
dha-Figur.  Zu  beiden  Seiten  zahlreiche 
Szenen  der  Legende  in  Berglandschaf- 
ten.  An  der  Schragwand  der  Decke 
uber  dem  Kultbild  in  Ltiften  zahlreiche 
Wolken  und  Himmelswesen,  darunter 
zwei  Bodhisattvas  auf  Elefant  und  RoB, 
einem  oben  thronenden  Buddha  zu- 
eilend.  Entstehungszeit  ungewifi,  wohl 
etwa  7.  Jahrh. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  155. 

394  —  39b-  Bildwand  vom  Oberteil  des  Tama- 
mushi-Schreins  und  Einzelheiten.  Der 
Schrein  ist  ein  kleiner  zweistockiger 
Holzbau  in  Tempelform  auf  quadrati- 
schem  GrundriB,  der  aus  der  Zeit  der 
Kaiserin  Suiko  (593  —  628)  stammt,  im 
Kondo  des  Horyuji  bei  Nara.  Die  Kan- 
ten  sind  mit  durchbrochenem  Bronze- 
blech  verziert,  die  Bilder  in  Lackfarben 
auf  schwarzem  Grund  ausgefiihrt.  Auf 
zwei  Seiten  sind  Jataka-Szenen  dar- 
gestellt,  auf  denen  kiinftige  Buddhas 
sich  zum  Heile  irgendwelcher  Wesen 
aufopfern.  Sie  sind  erst  teihveise  ge- 
deutet. 

Nach  Horyuji  Okagami  XII,  9,  10,  13. 

397.  Buddha-Paradies.  GroBes  Wandbild  in 
Tun-huang,  Hohle  139A.  Dargestellt 
ist  wahrscheinlich  Sukhavatl,  das  Para- 
dies  des  Buddha  Amitabha,  der  oben 
in  der  Mitte  zwischen  seinen  Bodhisatt¬ 
vas  thront.  Unten  in  der  Mitte  ein 
Tempeltanz  zwischen  zwei  Reihen  von 
Musikern.  Ganz  vorne  Lotosbliiten  mit 
den  Seelen  Wiedergeborener.  Ent¬ 
stehungszeit  wohl  friihestens  um  700 
n.  Chr. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  303. 

398,  399.  Thronender  Buddha  zwischen  zwei 
stehenden  Bodhisattvas.  Als  Hinter- 
grund  eine  kaum  mehr  erkennbare 
Landschaft.  Oben,  auf  Lotosblumen 
sitzend,  anbetende  Wesen.  Hauptbild 
der  westlichen  Schmalwand  im  Kondo 


des  Tempels  Ploryuji  bei  Nara,  wahr¬ 
scheinlich  Ami  tabhadarstellend,  doch  ist 
die  Deutung  nicht  sicher.  Die  Nordwand 
zeigt  zwei  Buddha-Versammlungen,  die 
Ostwand  eine  weitere,  auf  schmhleren 
Wandteilen  sind  einzelne  Bodhisattvas 
dargestellt.  Die  Technik  ist  nicht 
Fresko,  die  obere  Farbschicht  ist  groBen- 
teils  verloren  oder  stark  getrubt.  Als 
Entstehungszeit  gait  frtiher  die  Mitte 
des  7.  Jahrh.,  doch  konnen  die  Bilder 
nicht  alter  sein  als  etwa  71 1,  wenn  die 
Halle  selber  in  dieser  Zeit  erneuert 
wurde.  Bei  den  sitzenden  Figuren  sind 
Analogien  zu  Nebengestalten  der  Ya- 
kushi-Dreiheit  des  Yalcushiji  (um  700) 
und  des  Tachibana-Schreins  (Anfang 
des  8.  Jahrh.)  deutlich  (vgl.  Abb.  373 
bis  375).  Entfernte  stilistische  Bezie- 
hungen  zu  Ajanta  sind,  wenn  auch  durch 
chinesische  Bindeglieder  vermittelt, 
nicht  abzuleugnen. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  218  und  Ho¬ 
ryuji  Kondo  Hekigwa  I,  6. 

400.  Stifterbildnisse  dreier  Monche.  Wand- 
gemalde  an  der  Tiirlaibung  zum  Um- 
gang  des  Tempels  Nr.  9.  in  Bhzaklik  bei 
Murtuq  (Turfan-Gebiet).  8.-9.  Jahrh. 
Berlin,  Museum  fiir  Volkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Chotscho,  Tf.  16. 

Tafel  XXVII.  Buddha.  Teil  eines  Wand- 
gemaldes  aus  Bazaklik  bei  Murtuq. 
8.-9.  Jahrh.  Berlin,  Museum  fiir  Vol¬ 
kerkunde. 

Nach  Lecoq,  Buddhistische  Spatantike 
III,  21. 

401.  Pranidhi-Darstellung  aus  dem  Umgang 
des  Tempels  Nr.  9  in  Bazaklik  bei  Mur¬ 
tuq.  Die  Wande  des  groBen  Umgangs 
um  die  Celia  des  in  den  Lehm  des  Berges 
eingeschnittenen  Tempels  waren  mit 
riesigen  Pranldhi-Bildern  bedeckt.  Es 
sind  dies  Jataka-Szenen,  in  denen  ein 
spaterer  Buddha  in  einer  fruheren 
Existenz  dem  Buddha  der  damaligen 
Weltperiode  begegnet,  ihn  verehrt  und 
den  Wunsch  ausspricht  (Pranidhana), 
selber  ein  Buddha  zu  werden.  Die  Dar- 
stellungen  sind  durchaus  formelhaft, 
nur  in  Nebendingen  und  Nebenfiguren 
herrscht  frischeres  Leben.  Man  spurt  die 
handwerklich-schablonenhafte  Herstel- 
lung.  8.  — 9.  Jahrh.  Berlin,  Museum  fur 
Volkerkunde. 

Nach  Lecoq,  Chotscho,  Tf.  26. 
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402.  §ri  Devi  (jap.  Kichijoten),  die  indische 
Gliicksgottin,  die  mit  dem  spateren 
Mahayana  auch  in  das  Pantheon  des 
japanischen  Buddhismus  einzog.  Far- 
bige  Malerei  auf  Seide,  Hohe  53  cm. 
Um  760  —  780.  Eigentum  des  Tempels 
Yakushiji  bei  Nara,  deponiert  im  Mu¬ 
seum  zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  247. 

403.  Prinz  Shotoku  Taishi  (573  —  622)  mit 
seinen  beiden  Sohnen.  Der  beriihmte 
Regent,  der  den  Buddhismus  in  Japan 
zur  Staatsreligion  gemacht  hat.  Farbige 
Malerei  auf  Papier,  nach  japanischen 
Gelehrten  um  690  entstanden.  Ob  der 
Dargestellte  wirkliche  Prinz  Shotoku,  ob 
das  Bild  Original  oder  Kopie  ist,  scheint 
nicht  ausgemacht.  Tokyo,  im  Besitz  des 
kaiserlichen  Haushalts. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  I,  6. 

404.  Szenen  aus  der  Buddha-Legende,  in 
einer  weiten  Berglandschaft  verstreut. 
Wandgemalde  in  Tun-huang,  Grotte  70. 
Die  Stilisierung  der  Landschaft  zeigt 
grofie  Ahnlichkeit  mit  zwei  Bildern  des 
Shosoin  (vgl.  unten,  407),  die  sicher  vor 
756  entstanden  sind. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  120. 

405.  Kampf  vor  einer  Stadt.  Es  handelt  sich 
um  den  legendarischen  Krieg  um  die 
Reliquien  des  Buddha,  die  in  der  Stadt 
Kapilavastu  aufbewahrt  sind.  Im  Hin- 
tergrund  die  Mauern  und  Tore  der 
Stadt,  vorn  ein  FuBkampf  von  je  ftinf 
Gepanzerten,  der  Stadthalter  mit  seinem 
Gefolge  und  ein  Zug  von  Wurdentra- 
gern.  Ebenfalls  ein  Wandgemalde  der 
Hohle  70  von  Tun-huang.  Dem  Stil 
nach  etwa  8.  Jahrh. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  124. 

406.  Reiteraufzug  im  Gefolge  eines  Stifters, 
des  Statthalters  oder  Fiirsten  der  Ge- 
gend.  Fries  unterhalb  eines  groBen 
buddhistischen  Wandbildes  in  Grotte 
Nr.  17  B  zu  Tun-huang.  Nicht  vor  700 
n.  Chr. 

Nach  Pelliot,  Touen-Houang,  PI.  44. 

407.  Berglandschaft.  Malerei  in  Gold  auf 
dem  Deckel  eines  Khstchens  aus  Sandel- 
holz.  Wie  die  folgenden  Beispiele  im 
Schatzhaus  Shosoin  zu  Nara,  in  dem 
die  Kaiserin  Koken  den  gesamten  Haus- 
rat  ihres  756  verstorbenen  Gatten,  des 


Kaisers  Shomu,  als  Stiftung  an  den 
Tempel  Todaiji  niedergelegt  hat. 

Nach  Toyei  Shuko  III,  136. 

408.  Landschaft  mit  Jagdszenen;  vorn  eine 
Tigerjagd,  im  Mittelgrund  ein  Mahl 
unter  Baumen.  Farbige  Malerei  auf 
der  Ledereinlage  einer  Laute  (jap.  Biwa). 
Vor  756.  Nara,  Shosoin. 

Nach  Toyei  Shuko  I,  50. 

409.  Dame  unter  einem  Baum.  Vorzeich- 
nung  auf  einem  Teil  eines  sechsteiligen 
Wandschirmes  (jap.  Byobu).  Die  Zeich- 
nung  war,  mindestens  im  Gewand  usw., 
mit  Vogelfedern  ausgefiillt.  Datiert 
752  n.  Chr.  Nara,  Shosoin. 

Nach  Toyei  Shuko  II,  hi. 

410.  Gans  und  Drache  im  Wasser.  Bruch- 
stuck  eines  gemalten  FuBbodens  aus 
Chotscho  (Turfan-Gebiet).  Berlin,  Mu¬ 
seum  fiir  Volkerkunde. 

Nach  Lecoq ,  Buddhistische  Spatantike 
III,  24. 

41 1.  Zwei  Teile  von  verschiedenen  mehr- 
teiligen  Wandschirmen  (jap.  Byobu), 
die  in  einer  Art  Batiktechnik  bemalt 
sind.  Links  Fasan  unter  einem  bliihen- 
den  Kamelienbaumchen.  Rechts  unten 
Jagdszene,  dariiber  Fasan  (?)  mit 
Zweig  im  Schnabel,  oben  ein  Baum  mit 
Musikant  und  Phonix.  Vor  756.  Nara, 
Shosoin. 

Nach  Toyei  Shuko  II,  114,  120. 

412.  413.  Zwei  Teller  oder  Platten  mit  Ma¬ 
lerei  in  Bleiglasur  auf  weiBem  Grund. 
Auf  dem  einen  ein  Wanderer,  vom 
Riicken  gesehen,  unter  einem  Baum. 
Auf  dem  anderen  ein  Pfau  mit  Baumchen 
und  Bliiten.  Vor  756.  Nara,  Shosoin. 
Nach  Toyei  Shuko  III,  175,  179. 

J1!-  4r5-  Zwei  Bronzespiegel,  Riickseiten. 
Auf  dem  einen  vier  Bergeilande  im 
Meer,  dazwischen  je  ein  Mann  in  einem 
Boot  oder  auf  einem  Fell  ( ?)  die  See 
iiberquerend.  Wahrscheinlich  liegt  hier 
eine  taoistische  Legende  von  den  In- 
seln  der  Seligen  und  den  Tao-Zauberern 
zugrunde.  Auf  dem  anderen  ein  Pho- 
nixpaar  und  zwei  vierbeinige  Zauber- 
tiere  (Lin?  Lowe?  Tiger?).  Durch- 
messer  44  cm.  —  Diese  in  einer  sehr 
stark  silberhaltigen  Legierung  ge- 
gossenen  Rundspiegel  dienten  ur- 
sprunglich  kultischen  Zwecken  (als  hei- 
lige  Sinnbilder  oder  zum  Auffangen  des 
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reinen  Tauwassers)  und  vielleicht  erst 
spater  den  Toilettebediirfnissen.  Die 
T'ang-Zeit  ist  die  Periode  ihrer  schon- 
sten  und  vollendetsten  Gestaltung.  Vor 
756.  Nara,  Shosoin. 

Nach  Toyei  Shuko  I,  9,  15. 

416.  Laute  (Biwa?),  Riickseite.  Auf  der 
Vorderseite  die  Ledereinlage  mit  dem 
Bild  (Abb.  408).  Sandelholz  mit  Ein- 
lagen  aus  verschiedenfarbigen  Holzern, 
Bambus,  gefarbtem  Elfenbein  und  Sil- 
ber.  Lange  97  cm.  Vor  756.  Nara, 
ShosSin. 

Nach  Toyei  Shuko  I,  51. 

Tafel  XXVIII.  Lederschachtel,  schwarz  ge- 
lackt ,  mit  Einlagen  von  Perlmutter, 
Bernstein  und  untermaltem  Kristall. 
Durchmesser  26  cm.  Vor  756.  Nara, 
Shosoin. 

Nach  Toyei  Shuko  III,  126. 

417.  Krone  der  Fukukensaku  Kwannon  im 
Sangatsudo  des  Todaiji.  Arbeit  in 
BronzeguB,  getriebener  Bronze,  Perlen, 
Jade  u.  dgl.  Um  733  n.  Chr. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  II,  37. 

418.  Der  Tempel  des  Hua-shan,  des  heiligen 
Westberges  von  China  (Prov.  Shensi). 
Gezeichneter  Plan  nach  einer  Stein- 
gravierung  aus  neuerer  Zeit.  Bezeich- 
nend  fur  die  Art  des  perspektivischen 
Vorstellens  und  fur  die  Plananlage  der 
chinesischen  Tempel,  die  schon  unter 
der  T'ang-Dynastie  ahnlich  ausgebildet 
war. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  1005. 

419.  Kuan-yin  (der  Bodhisattva  Avaloki- 
tesvara)  auf  Wolken  wandelnd.  Stein- 
abklatsch  nach  einem  beruhmten  Ge- 
malde  des  Wu  Tao-tse  (um  700  —  750). 
Es  gibt  eine  groBere  Anzahl  von  Stein- 
gravierungen  nach  diesem  Vorbild,  die 
im  einzelnen  betrachtlich  untereinander 
abweichen.  Die  vorliegende  scheint  die 
feinfiihligste  und  kiinstlerisch  bedeu- 
tendste.  Wie  weit  sie  auf  das  Original 
selbst,  auf  eine  getreue  oder  eine  be- 
reits  veranderte  Kopie  zuruckgeht,  laBt 
sich  schwer  feststellen. 

Nach  dem  Abklatsch  im  Louvre. 

420.  Li  Chen:  Bildnis  des  Patriarchen 
Amoghavajra,  eines  der  groBen  Lehrer 
des  Tantra-Buddhismus  (jap.  Shingon) 
in  China  (f  774).  Uber  den  Maler  Li 
Chen  ist  wenig  bekannt;  doch  ist  das 
Bild  nach  dem  Leben  oder  doch  nach 


einem  zeitgenossischen  Bildnis  geschaf- 
fen,  da  es  Kobo  Daishi  im  Jahr  806  mit 
vier  anderen  Patriarchenbildern  dersel- 
ben  Hand  aus  Ch'ang-an  nach  Hause 
gebracht  hat.  Eigentum  des  Tempels 
Toji,  z.  Z.  im  Museum  zu  Kyoto. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  I,  1. 

421—423.  Drei  von  sechzehn  Lohan  (Arhat, 
jap.  Rakan).  Dem  Priester  Kuan  Hsiu 
(Beiname  Ch‘an-yueh  =  Mond  der  Ver- 
senkung)  zugeschrieben,  der  832  —  912 
in  Hang-chou  und  in  Ssetschuan  gelebt 
hat  und  der  groBte  Maler  der  Lohan 
gewesen  sein  soil.  Die  Urbilder  sollen 
ihm  als  Traumvisionen  erschienen  sein. 
Die  Originale  einer  Serie  von  sechzehn 
Bildern  sollen  im  18.  Jahrh.  in  einem 
Kloster  bei  Hang-chou  noch  erhalten 
gewesen  sein,  sie  wurden  auf  Befehl  des 
Kaisers  Chien-lung  1764  in  einem  Tem¬ 
pel  jeder  Provinz  in  Stein  graviert.  Die 
vorliegende  Serie  stammt  aus  einem  ja- 
panischen  Tempel  und  ist  Eigentum 
des  Herrn  Takahashi  Korekiyo  in  To¬ 
kyo.  Sie  ist  rauher,  gewaltiger  und  im 
Stil  viel  altertumlicher  als  die  chine¬ 
sischen  Steingravierungen.  Ich  mochte 
sie  fur  japanische  Kopien  etwa  des  10. 
bis  12.  Jahrh.  halten.  Farbige  Malerei 
auf  Seide. 

Nach  Zengetsu  Daishijuroku  Rakan,  PI.  5, 
14.  15- 

424.  Wang  Wei  (699  —  759):  Ausschnitte  aus 
der  Landschaftsrolle  Wang-chuan-t'u. 
Sie  schildert  das  eigene  Landgut  des 
Maler-Dichters  westlich  von  Ch‘ang-an, 
in  das  er  sich  vom  Hofleben  zuruckzog, 
die  Ufer  des  FliiBchens  Wang  mit  ihren 
Hiigeln  und  Felsen,  Waldchen,  Garten, 
Landhausern  und  Einsiedeleien.  Uber- 
liefert  ist  dies  beriihmte  Werk  in  Stein¬ 
gravierungen  der  Sung-Dynastie. 

Tafel  XXIX.  Bodhisattva.  Oberteil  der 
Figur  eines  Wandgemaldes  aus  dem 
Tempel  Ch'ing-liang-sse  bei  Hsing- 
t'ang-hsien  (Prov.  Chili).  Erhalten  sind 
drei  stehende  Bodhisattva,  von  denen  der 
hier  abgebildete  einen  Yak-Wedel  halt. 
Die  Bilder  werden  der  T'ang-Dynastie 
zugeschrieben  und  gehen  wohl  auf  stili- 
stische  Gberlieferungen  der  spatenT'ang- 
zeit  zuriick  (etwa  9.  Jahrh.),  mogen  aber 
etwas  jiinger  sein.  London,  British 
Museum  (Sammlung  Eumorfopoulos). 

Nach  Binyon,  Catalogue  (Verlag  Ernest 
Benn  Ltd.,  London),  PI.  III. 
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DIE  KLASSISCHE  KUNST  JAPANS 


427.  Konjikido  des  Tempels  Chusonji,  Be- 
zirk  Iwate  (Nordjapan).  Die  Haupt- 
halle  des  Tempels,  deren  Inneres  hier 
abgebildet  ist,  wurde  1106  errichtet 
und  mit  dem  groBten  Reichtum  an 
Lack,  Perlmuttereinlagen  und  vergol- 
detem  Bronzebeschlag  ausgestattet.  Auf 
der  Gotterbiihne  Amida  mit  Kwannon 
und  Seishi  zwischen  den  vier  Welt- 
hiitern.  Beispiel  der  Fujiwara-Kunst. 
Der  Stifter  war  Fujiwara  Kiyohira. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  62. 

428.  Howodo  (Phonixhalle)  des  Tempels 
Byodoin  in  Uji  bei  Kyoto.  Der  Tempel 
wurde  1053  erbaut  und  dem  Amida  ge- 
weiht,  als  eine  Stiftung  des  Fujiwara 
Yorimichi,  der  hier  einen  Landsitz  be- 
saB.  Die  Halle  stand  ursprunglich  in¬ 
mitten  des  Teiches,  sie  war  mit  ihren 
keinem  praktischen  Zweck  dienenden 
Flugeln  und  dem  Verbindungsgang 
nach  hinten  nach  dem  Bild  eines 
Phonix  gebaut  und  als  Abbild  des 
westlichen  Paradieses  gedacht. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  52. 

429.  Der  Shinto-Tempel  Itsukushima-Jinsha 
auf  einer  Insel  der  Binnensee,  gegeniiber 
Miyajima,  Bezirk  Hiroshima.  Auch 
dieser  Tempel  ist  mit  seinen  Hallen, 
Flugeln,  Korridoren  und  Prozessions- 
biihnen  in  die  See  hinausgebaut,  die 
zur  Flutzeit  seine  Stiitzen  umspult. 
Seine  heutige  Gestalt  erhielt  er  nach 
einem  Brand  in  den  Jahren  1227— 1241, 
eine  spatere  Wiederherstellung  fand 
1556  statt.  Die  Dacher  wie  bei  alien 
Shinto-Tempeln  aus  Borken. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  91. 


430,  431.  Zwei  Akasagarbha-Bodhisattvas 
(jap.  Kokuzo),  aus  einer  Gruppe  von 
fiinf.  Jeder  erscheint  auf  seinem  Reit- 
tier  (Vahana).  Gottheiten  des  mysti- 
schen  Mantra-Buddhismus  (jap.  Sliin- 
gon-Sekte).  Die  Figuren  wurden  847 
aus  dem  Kloster  Ch‘ing-lung-sse  in 
Ch‘ang-an  nach  Japan  gebracht.  Dunk- 
les  Holz,  Hohe  70  cm.  Im  Kloster 
Kwanchiin  des  Tempels  Toji  zu  Kyoto. 
Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  I,  100,  103. 

432.  Elfkopfige  Kwannon  (Oberteil).  Um 
760  n.  Chr.  Lackarbeit  (Kanshitsu), 
IiberlebensgroB.  Ursprunglich  im  Tempel 
Daigorinji,  jetzt  im  Tempel  Shorinji 
bei  Nara. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  I,  95. 

Tafel  XXX.  Kongosattva,  eine  der  my- 
stischen  Gottheiten  des  Vajradhatu- 
Mantra  der  Shingon-Lehre,  d.  h.  eines 
der  beiden  graphisch-plastischen  Sy- 
steme  der  spirituellen  Welten.  Im  Tem¬ 
pel  Kongobuji  auf  dem  heiligen  Berge 
Koyasan.  9.  Jahrh.  Holz,  einst  bemalt 
und  vergoldet.  Hohe  etwa  1  m. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  271. 

433.  Sechsarmige  Kwannon  (Nyoirin-Kwan- 
non).  Holz  mit  farbiger  Bemalung. 
Hohe  1  m.  Im  Tempel  Kwanshinji  bei 
Osaka.  Spates  9.  Jahrh. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  276. 

434.  Mannliche  Shinto- Gottheit  im  Tempel 
Matsunoo-Jinsha  bei  Kyoto.  Holz. 
9.  Jahrh.  Interessant  der  strenge  Auf- 
bau  und  die  bildnishaft  durchgearbeite- 
ten  Ziige  des  Gottes. 

Nach  Japanese  Temples,  Pl.  283. 


Howodo  des  Byodoin.  AufriB.  1053.  (Nach  Japanese  Temples) 
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Nandaimon  (groBes  Siidtor)  des  Todaiji.  AufriB.  1199.  (Nach  Japanese  Temples) 


435.  Sri -Devi  (jap.  Kichijoten).  Holz,  in 
reichen  Farben  bemalt.  Hohe  1  m.  Ei- 
gentum  des  Tempels  Joruriji  bei  Kyoto, 
z.  Zt.  im  Kaiserlichen  Museum  zu  Tokyo. 
Nach  Japanese  Temples,  PL  335. 

436.  Kongosattva  des  Vajradhatu-Mantra 
(Kongokai-Mandala).  Ausschnitt  eines 
der  riesigen  mit  Gold  auf  Purpurseide 
gemalten  Mandala,  die  Kobo  Daishi,  der 
Stifter  der  Shingon-Sekte,  um  820  her- 
stellen  lieB.  Das  vorliegende  Exemplar 
diirfte  eine  um  etwa  100  Jahre  jiingere 
Kopie  sein.  Als  Eigentum  des  Tempels 
Jingoji  bei  Kyoto  im  Museum  zu  Nara. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  I,  17. 

437.  Amida  (Amitabha) .  Mittelteil  eines  rie¬ 
sigen  Tempelbildes,  das  bald  nach  900 
entstanden  sein  diirfte.  Malerei  auf 
Seide,  Hohe  1,85  m.  Als  Eigentum  des 
Nonnenklosters  Hokkeji  im  Museum 
zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  216. 

438.  Der  rote  Fudo  Myowo  (Acara).  Ur- 
spriinglich  eine  Form  des  6iva,  dann 
im  esoterischen  Buddhismus  einer  der 
fiinf  Acara  und  eine  Inkarnation  des 
Vairocana.  In  seiner  schrecklichen  Er- 
scheinung  mit  der  Fangschnur  und  dem 
drachenumwundenen  Schwert  stellt  er 


die  verzehrende  Gewalt  wahrhaftiger 
Erkenntnis  dar.  Ihm  zu  Seiten  die  bei- 
den  Knaben  als  Diener.  Er  ist  hier  rot- 
gliihend  in  einer  Flammenlohe  darge- 
stellt.  Malerei  auf  Seide,  Hohe  1,65  m. 
Etwa  um  830  entstanden,  jedenfalls 
noch  im  9.  Jahrh.  Im  Tempel  Myowoin 
auf  dem  Koyasan. 

Nach  Japanese  Temples,  Pl.  294. 

439.  Varuna  (jap.  Suiten).  Eine  der  zwolf 
indischen  Gottheiten  (Deva)  des  mysti- 
schen  Buddhismus.  Malerei  auf  Seide, 
Hohe  ca.  1,80  m.  Aus  einer  Folge  von 
zwolf  Bildern  im  Tempel  Toji  zu  Kyoto, 
die  dem  9.  Jahrh.  zugeschrieben  werden, 
aber  nach  alteren  Vorbildern  im  11.  bis 
12.  Jahrh.  entstanden  sein  dtirften. 
Nach  Japanese  Temples,  Pl.  358. 

440,  441.  Amitabha  mit  einem  Gefolge  von 
25  Bodhisattvas.  Mittelbild  mit  zwei 
(hier  fehlenden)  Seitenbildern.  Dar- 
gestellt  ist  der  Buddha  des  westlichen 
Paradieses,  wie  er  dem  Glaubigen  im 
Augenblick  des  Todes  in  seiner  Glorie 
erscheint,  um  die  Seele  in  sein  Reich 
aufzunehmen.  Die  vor  ihm  knienden 
Bodhisattvas  sind  Kwannon  und  Seishi 
(Abb.  441).  Das  Bild  ist  965  datiert, 
diirfte  dem  Stil  nach  aber  hundert  Jahre 
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jiinger  sein.  Malerei  auf  Seide.  Hohe 
etwa  2  m.  Als  Eigentum  des  Tempels 
Junji  Hachimanko  im  Museum  des  Ber- 
ges  Koyasan. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  319,  321. 

442,  443.  Klagende.  Zwei  Figuren  aus  dem 
grofien  Parinirvana-Bild,  das  Buddhas 
Ende  in  einer  riesigen  Versammlung 
trauernder  Wtsen  darstellt.  Abb.  422: 
ein  jammernder  Priester,  Abb.  423: 
vielleicht  die  Mutter  Maya.  Datiert 
1086.  Malerei  auf  Seide,  das  ganze  Bild 
miBt  etwa  4  m  im  Geviert.  Als  Eigen¬ 
tum  des  Tempels  Kongobuji  im  Mu¬ 
seum  des  Berges  Koyasan. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  I,  58,  59. 

444.  Tafel  XXXI.  Amitabha  fiber  den  Ber¬ 
gen  erscheinend.  Vor  ihm  Kwannon 
und  Seishi  (Tafel  XXXI),  unten  die  vier 
Welthiiter  und  zwei  Figuren  in  welt- 
licher  Gewandung.  Mittelbild  eines  zu- 
sammenklappbaren  Triptychons.  Auch 
dies  ein  Sterbebild :  die  von  den  Fingern 
Amidas  ausgehenden  Seidenfaden  wur- 
den  den  Sterbenden  in  die  Hand  ge- 
geben.  Malerei  auf  Seide,  Hohe  etwa 
1,20  m.  13.  Jahrh.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Zenrinji  im  Museum  zu  Kyoto. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  II,  95,  96. 

445.  Besuch  bei  dem  Einsiedler.  Teil  eines 
sechsteiligen  Wandschirms,  der  bei 
Taufzeremonien  der  Shingon-Sekte  ver- 
wendet  wurde.  Das  Thema  des  Bildes, 
das  wohl  auf  chinesische  Tradition 
zuriickgeht,  ist  nicht  sicher  gedeutet. 
Nach  einer  Uberlieferung  806  von  Kobo 
Daishi  aus  China  gebracht,  wohl  eher 
japanische  Kopie  des  10.  — 11.  Jahrh. 
nach  einem  chinesischen  Werk.  Malerei 
auf  Seide,  Hohe  etwa  1,80  m.  Als 
Eigentum  des  Tempels  Toji  (in  Kyoto) 
im  Museum  zu  Tokyo. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  373. 

446.  Ausschnitt  aus  dem  Kitano  Tenjin  Engi, 
einer  Folge  von  Bildrollen,  die  das 
Leben  des  Kanzlers  Sugawara  no 
Michizane  (845 — 903)  darstellen.  Michi- 
zane  wurde  nach  seinem  Tode  als 
Kitano  Tenjin  zum  Shinto-Gott  er- 
hoben.  Dargestellt  ist  hier  der  Kanzler, 
wie  er  in  der  Verbannung  in  einer  arm- 
lichen  Hiitte  das  ihm  einst  vom  Kaiser 
verliehene  Staatsgewand  weinend  be- 
trachtet.  Malerei  auf  Papier,  datiert 
1220,  dem  Fujiwara  Nobuzane  falsch- 


lich  zugeschrieben.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Kitano  Jinsha  im  Museum  zu 
Kyoto. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  460. 

Tafel  XXXII.  Mondnacht  im  Kaiserpalast. 
Ausschnitt  aus  einer  Folge  von  Bild¬ 
rollen  zum  Genji-Monogatari,  dem  Ro¬ 
man  des  Prinzen  Genji  von  Murasaki 
Shikibu.  Die  Rollen,  die  verschiedenen 
Besitzern  gehoren,  werden  dem  Fujiwara 
Takayoshi  zugeschrieben  und  stammen 
jedenfalls  aus  dem  12.  Jahrh.  Malerei 
auf  Papier,  etwa  30  cm  hoch.  Tokyo, 
Sammlung  Masuda  Takashi. 

Nach  Shimbi  Taikwan  XV,  9. 

447.  Nagarjuna,  einer  der  Hauptlehrer  des 
indischen  Mahayana-Buddhismus,  off- 
net  die  Eisenpagode,  in  der  ihm  die 
vier  Welthiiter  die  Wahrheit  verkiinden. 
Malerei  auf  Seide.  11.  — 12.  Jahrh.  Osa¬ 
ka,  Sammlung  Fujita  Denzaburo. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  I,  61. 

448.  Gottesdienst.  Aus  einer  Rolle  mit  Kari- 
katuren,  in  denen  Affen,  Hasen,  Fiichse 
und  Frosche  die  Rollen  der  Menschen 
ubernommen  haben.  Dem  Erzbischof 
Toba  Sojo  (1053  — 1140)  zugeschrieben, 
jedenfalls  12.  — 13.  Jahrh.  Tuschpinsel- 
Zeichnung  auf  Papier,  etwa  30  cm  hoch. 
Als  Eigentum  des  Tempels  Kosanji  bei 
Kyoto  im  Museum  zu  Tokyo. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  464. 

449.  Hahnenkampf.  Aus  einer  Rolle  mit 
Volksbelustigungen.  Im  ganzen  sind 
fiinf  Rollen  dieser  Art  vorhanden,  die 
aber  teilweise  verschiedene  Hande  zei- 
gen.  Sonst  wie  Abb.  448. 

Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

1.  Fujiwara  Tameiye:  Einer  der  neun 
Ritter  des  Kaisers.  Aus  einer  Rolle  mit 
Tuschzeichnungen,  datiert  1247.  To¬ 
kyo,  Sammlung  Graf  Tokugawa  Sato- 
taka. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  II,  129. 

2.  Tauziehen.  Aus  der  Rolle  der  Volks¬ 
belustigungen,  dem  Erzbischof  Toba 
Sojo  zugeschrieben.  (Vgl.  Abb.  449.) 
Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

451.  Die  Volksmenge  beim  Brand  des  Kaiser- 
palastes.  Ausschnitt  aus  einer  der  Rol¬ 
len  mit  der  Geschichte  des  Tomo  no 
Dainagon.  Dem  Fujiwara  Mitsunaga 
zugeschrieben.  13.  Jahrh.  Malerei  auf 


Papier,  etwa  40  cm  hoch.  Tokyo,  Samm- 
lung  Graf  Sakai. 

Nach  Shimbi  Taikwan  XIV,  10. 

452.  Jahrmarkt  bei  einem  Tempel.  Ein 
buckliger  Bettler  wird  von  der  Menge  ver- 
spottet.  Aus  einer  Bildrolle  Gaki  Soshi, 
dem  Tosa  Mitsunaga  zugeschrieben. 
12.  — 13.  Jahrh.  Malerei  auf  Papier, 
etwa  30  cm  hoch.  Eigentum  des  Tern- 
pels  Sogenji,  Bez.  Okayama. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  I,  73. 

453.  Einritt  der  Bewaffneten  mit  dem  ab- 
geschlagenen  Haupt  des  Verraters 
Yoshio.  Ausschnitt  aus  einer  der  Bild- 
rollen  des  Heiji-Monogatari,  dem  Sumi- 
yoshi  Keion  zugeschrieben.  13.  Jahrh. 
Malerei  auf  Papier,  42,5  cm  hoch. 
Tokyo,  Sammlung  Baron  Iwasaki 
Koyata. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  II,  106. 

454.  Minamoto  Yoritomo  (1147  — 1199),  der 
groQe  Staatsmann  und  Begriinder  des 
Shogunats  der  Minamoto-Familie.  Dem 
Fujiwara  Takanobu  (1141  — 1204)  zu- 
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459.  Die  Grabanlage  des  Kaisers  Jen-tsung 
(f  1063)  bei  Kung-hsien  (Prov.  Honan). 
Man  sieht  durch  die  Achse  des  Geister- 
wegs  (Shen-lu),  der  auch  hier  wie  bei 
den  Kaisergrabern  der  T'ang  aus  einer 
Allee  von  steinernen  Stelen,  Tieren, 
Tributtragern  und  Ministern  besteht, 
auf  den  Grabhiigel,  eine  abgeflachte 
Steinpyramide.  Diese  war  von  einem 
quadratischen  Hof  umschlossen,  dessen 
vier  Ecktiirme  und  vier  Mitteltore  noch 
in  Trummern  erkennbar  sind.  Der  Grab- 
weg  fiihrt  von  Siiden  nach  Norden.  Das 
Grab  liegt  mit  einer  Reihe  anderer  Gra- 
ber  der  Sung-Dynastie  ostlich  der 
Hauptstadt  Lo-yang. 

Nach  Chavannes,  Mission,  PI.  482. 

460.  Elfstockige  Backsteinpagode  ostlich  des 
Tempels  Pai-ma-sse  bei  Lo-yang.  Nach 
den  Inschriften  wurde  die  neunstockige 
holzerne  Pagode  1126  zerstort  und  der 
jetzige  Bau  1176  errichtet. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

461.  Reliquienhalle  (Shariden)  des  Zen-Klos- 
ters  Engakuji  bei  Kamakura.  Holz- 
bau  mit  Strohdach.  Ende  des  13.  Jahrh. 


geschrieben.  LebensgroBes  Bildnis  auf 
Seide,  Hohe  1,40  m.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Jingoji  im  Museum  zu  Kyoto. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  456. 

Tafel  XXXIII.  Bildnis  des  Fujiwara  Mit- 
suyoshi  (f  1183),  ebenfalls  dem  Fujiwara 
Takanobu  zugeschrieben.  Hohe  1.40  m. 
Eigentum  des  Tempels  Jingoji  bei  Kyoto. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  II,  125. 

455.  Takuma  Eiga:  Bildnis  des  Dichters 
Kakinomoto  no  Hitomaru  (8.  Jahrh.). 
Ein  Idealportrat,  wie  sie  um  diese  Zeit 
haufig  gemalt  wurden.  Um  1250.  Ma¬ 
lerei  auf  Papier.  Tokyo,  friiher  in  der 
Sammlung  Akaboshi  Tetsuma  (jetzt 
Sammlung  Nezu  ?). 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  II,  132. 

456.  Der  Nachi-Wasserfall.  Werlc  der  Tosa- 
Schule  des  13.  Jahrh.  Malerei  auf  Seide, 
Hohe  1,60  m,  vielleicht  Teil  eines 
Wandschirms.  Tokyo,  friiher  Samm¬ 
lung  Akaboshi  Tetsuma  (jetzt  Samm¬ 
lung  Nezu  ?). 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  II,  135. 


HE  KUNST 

von  dem  Hojo  Sadatoki  erbaut,  und 
1922  im  Erdbeben  zerstort.  Ein  ver- 
kleinerter  Neubau  war  1925  wieder  er- 
stellt.  Die  Halle  bildet  den  AbschluB 
des  innersten  Klosterbezirks  jenseits 
der  Haupttempel,  ihren  Vorhof  schliefit 
rechts  die  Meditationshalle,  links  die 
Abtei  ein.  Im  Innern  die  Reliquien 
und  die  Statue  des  heiligen  Kloster- 
griinders. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  80. 

462.  Kinkaku  (Goldpavillon)  des  Klosters 
Rokuonji  bei  Kyoto.  Der  dreistockige 
Pavilion  war  ursprunglich  ganz  mit 
Blattgold  belegt.  Er  wurde  von  dem 
Shogun  Ashikaga  Yoshimitsu  erbaut, 
der  sich  hier  1397  einen  Landsitz  schuf. 
1408  wurden  zum  Empfang  des  Kaisers 
drei  neue  Pavilions  errichtet ;  im  selben 
Jahre  starb  der  Shogun,  und  der  Land¬ 
sitz  wurde  nach  seinem  letzten  Willen 
in  ein  Kloster  verwandelt.  Der  Park 
ist  eines  der  stimmungsvollsten  und  fein- 
sinnigsten  Werke  japanischer  Land- 
schaftsgartnerei . 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  118. 
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463.  Empfangsraum  (Shinden)  im  Sanboin 
des  Tempels  Daigoji  bei  Kyoto.  Dieser 
Baukomplex  wurde  von  1598—1606 
auf  Befehl  des  Toyotomi  Hideyoshi  er- 
baut.  Der  Innenraum  gibt  eine  Vor- 
stellung  von  der  Wohnkultur  des  japa- 
nischen  Hauses  und  insbesondere  von 
den  stillen  Raumen  der  Kloster.  Die 
Balkenfiigungen  aus  Zedernholz,  ohne 
Firnis  oder  Bemalung,  die  Beschlage 
aus  Bronze,  der  Boden  aus  geflochtenen 
Bambusmatten,  die  Fenster  aus  weiBem 
Papier.  Der  untere  Teil  der  oben 
weiB  verputzten  Wande  und  die 
Schiebetiiren  sind  mit  monochromen 
Tuschbildern  auf  Papier  bekleidet,  die 
in  lichten  silbergrauen  Tonen  angedeu- 
tete  Landschaften  zeigen.  Ein  spates, 
in  den  Dimensionen  vergroBertes  Bei- 
spiel  fur  die  Innenraume  der  Zen- 
Kunst. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  132. 

464.  Kopf  eines  Lohan  (Arhat).  Gebrannter 
und  farbig  glasierter  Ton,  etwa  lebens- 
groB.  Wahrscheinlich  11.  — 12.  Jahrh. 
Stammt  mit  einer  Reihe  verwandter 
Figuren  aus  einem  bei  der  Errichtung 
der  westlichen  Mandschu-Graber  (Hsi- 
ling)  zerstorten  Tempel  bei  I-chou 
(Prov.  Chili)  und  wurde  in  einer  Berg- 
hohle  in  der  Nahe  gefunden.  1913  von 
Friedrich  Perczynski  nach  Deutschland 
gebracht,  fruher  im  Besitze  der  Kunst- 
handlung  Edgar  Worch,  Berlin,  jetzt 
in  Frankfurt  a.  M.,  Sammlung  Fuld. 

Photo  der  Kunsthandlung  Edgar  Worch, 
Berlin. 

465.  Tiger  (oder  Lowin  ?),  Steinfigur  von 
einem  Grabweg.  Hohe  97  cm.  Wahr¬ 
scheinlich  Sung-Dynastie  ( 10.  —  1 3 .  J  ahr- 
hundert).  Berlin,  Ostasiatisches  Mu¬ 
seum  (Sammlung  Freiherr  v.  d.  Heydt). 

466.  Lohan  (Arhat)  aus  I-chou.  Gebrannter 
und  glasierter  Ton,  etwa  lebensgroB. 
Die  Farben  sind  gelblichweiB,  braun 
und  griin.  Herkunft  wie  Abb.  464.  New 
York,  Metropolitan  Museum. 

Photo  des  Metropolitan  Museum,  New  York. 

Tafel  XXXIV.  Lohan  (Arhat)  aus  I-chou. 
Wie  Abb.  464  u.  466.  London,  British 
Museum. 

Farbaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

467.  Priester  oder  Tempeldiener,  ein  Biindel 
mit  Schriftrollen  tragend.  Wahrschein¬ 
lich  Nebenfigur  einer  groBeren  Gruppe. 


Farbig  glasierter  Ton.  Aus  China,  11.  bis 
12.  Jahrh.  Tokyo,  Kaiserliche  Kunst- 
akademie. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  XIV,  180. 

468.  Kokei:  Gembo,  ein  Patriarch  der  Hosso- 
Sekte.  Aus  einer  Gruppe  von  sechs  Sta- 
tuen  im  Nanendo  des  Tempels  Kofu- 
kuji  zu  Nara,  die  Kokei  im  Jahr  1188 
mit  seinen  Schiilern  zu  schaffen  begann. 
Holz  mit  Bemalung,  Hohe  78  cm. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  407. 

469.  Kuan-yin  (Bodhisattva  Avalokitesvara). 
China,  12.  — 13.  Jahrh.  Holz,  einst  be- 
malt,  Hohe  1,20  m.  London,  Sammlung 
Eumorfopoulos. 

Photo  des  Verlages  Ernest  Benn  Ltd., 
London. 

470.  Kokei:  Vaisravana  (jap.  Tamonten), 
einer  der  vier  Welthuter,  im  Nanendo 
des  Tempels  Kofukuji  zu  Nara.  Um 
1188—  1200  entstanden.  Bemaltes  Holz, 
Hohe  etwa  1,60  m. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  406. 

471.  Jokei:  Wachgottheit  (einer  der  Nio 
oder  Kongo  Rikishi}.  Jokei  ist  der  Sohn 
des  Unkei  und  Enlcel  des  Kokei.  An- 
fang  des  13.  Jahrh.  Im  Saikondo  des 
Kofukuji  zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  417. 

472.  473.  Unkei:  Asanga  und  Vasubandhu, 
zwei  indische  Patriarchen  der  Hosso- 
Sekte,  beruhmte  Lehrer  des  alteren 
Mahayana.  Unkei  ist  der  Sohn  des 
Kokei  und  gilt  als  der  groBte  Meister 
dieser  Bildhauerfamilie.  Er  schuf  diese 
Figuren  im  Jahre  1208  fur  das  Hokuen- 
do  des  Kofukuji.  Bemaltes  Holz,  Hohe 
1,90  m.  Z.  Zt.  im  Museum  zu  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  411  und  Shimbi 
Taikwan  II,  10. 

474.  Jokei:  Sho-Kwannon.  1226  entstan¬ 
den.  Holz  mit  Bemalung.  Hohe  1,77  m. 
Als  Eigentum  des  Tempels  Kuramadera 
im  Museum  zu  Kyoto. 

Nach  Shimbi  Taikwan  XI,  23. 

Tafel  XXXV.  Bildnisstatue  des  Shunjo-bo 
Chogen,  des  Abtes  und  Neuerbauers  des 
Tempels  Todaiji  in  Nara.  Er  war  in 
China  gewesen  und  hatte  dort  einen 
Tempel  des  Yii-wang-shan  neu  aufge- 
baut.  Die  Statue  stammt  wahrscheinlich 
von  einem  Glied  der  Familie  Unkeis, 
der  1199  beim  Neubau  des  groBen  Stid- 
tors  (Nandainon)  beteiligt  war.  Um  1200. 
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Holz  mit  Bemalung,  83  cm  hoch.  Im 
Jododo  des  Todaiji  zu  Nara. 

475.  Zwei  Himmelsfeldherren  (aus  einer 
Gruppe  der  Juni  shinsho).  Holz,  weiB 
und  golden  bemalt,  etwa  60  cm  hoch. 
13.  — 14.  Jahrh.  Als  Eigentum  des  Tern- 
pels  Muroji  (Bezirk  Nara)  im  Museum 
zu  Nara 

476,  477.  Vier  Tempelmasken,  einst  bei 
Bugaku-Tanzen  verwendet.  —  476,  1. 
Ungedeutet.  —  476,  2.  Konron  hassen, 
einer  der  acht  Vogelgeister  des  Kuen-lun, 
von  einem  aus  China  eingefuhrten  Tanz. 
—  477,  1.  Shintoriso.  —  477,  2.  Amano- 
hare  Omote.  Abb.  476,  1,  2  und  477,  2 
sind  als  Eigentum  des  Shinto-Tempels 
Tamukeyama- Jinsha  im  Museum  zu 
Nara,  sie  werden  dem  13.  Jahrh.  zu- 
geschrieben.  Abb.  477,  x  ist  von  dem 
Maskenschnitzer  Insho  1185  geschaffen 
und  befindet  sich  im  Kasuga-Tempel  zu 
Nara.  Samtlich  aus  Holz  und  urspriing- 
lich  bemalt. 

478.  Bildnis  des  Uesugi  Shigefusa,  einer  Per- 
sonlichkeit  des  13.  Jahrh.,  im  Hofko- 
stiim.  Im  Auftrag  seines  Nachkommen 
Norikata  (1335  —  1394)  fur  das  kleine 
Kloster  Meigetsuin  bei  Kamakura,  das 
er  gestiftet  hatte,  geschaffen.  Heute  als 
Leihgabe  im  Museum  zu  Tokyo.  Holz, 
etwa  70  cm  hoch. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  436. 

479.  Die  Shinto-Gottin  Tamayori  Hime  no 
Mikoto.  1251  datiert.  Holz  mit  Be¬ 
malung.  Im  Shinto-Tempel  Yoshino- 
Takemikumari- Jinsha  bei  Nara. 

Nach  Japanese  Temples,  Pl.  425. 

480.  Bildnis  des  Shogun  Ashikaga  Yoshi- 
masa  (1435  —  1490),  der  1474  die  Regie- 
rung  niederlegte  und  nach  dem  Vorbild 
des  Yoshimitsu  am  Higashiyama  bei 
Kyoto  einen  Palast  oder  eher  ein  Klo¬ 
ster  Ginkakuji  (Tempel  des  Silberpavil- 
lons)  erbaute,  um  sein  Leben  der  Be- 
trachtung  zu  widmen.  Er  ist  hier  als 
Zenpriester  und  Tempelgriinder  dar- 
gestellt.  Holz  mit  eingesetzten  Augen, 
Hohe  85  cm.  Im  Ginkakuji  bei  Kyoto. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  XV,  73. 

Tafel  XXXVI.  Der  Abschied  der  Chao  Chun, 
einer  chinesischen  Prinzessin,  die  im 
Jahre  33  v.  Chr.  einem  Barbarenfursten 
vermahlt  wurde.  Malerei  auf  Seide, 
vielleicht  Teil  einer  langeren  Bildrolle. 


Dem  Chao  Meng-fu  (1254 — 1322)  zuge- 
schrieben,  vielleicht  noch  etwasj linger. 
Beispiel  der  erzahlenden  Malerei  in  der 
Tradition  der  T'ang-Dynastie,  die  auch 
in  der  Sung-Zeit  fortgelebt  haben  muB. 
Hohe  49  cm.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Farbaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

481.  K‘ung-tse  und  sein  Junger  Yen-tse. 
Abklatsch  nach  einer  Steingravierung 
vom  Jahr  1118  (alias  1191)  im  K‘ung-tse- 
Tempel  zu  Chii-fu  (Prov.  Shantung). 
Angeblich  nach  Ku  K'ai-chi,  doch  ist 
der  Duktus  der  Zeichnung  eher  der  des 

12.  Jahrh. 

Nach  Chavannes,  Mission,  Pl.  871. 

482.  Der  Kirchenlehrer  Hsiang  Hsiang.  Chi- 
nesisches  Gemalde  auf  Seide  vom  Jahre 
xi  85.  Hohe  etwa  170  cm.  Als  Eigentum 
des  Todaiji  im  Museum  zu  Nara. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  53. 

483.  Der  Patriarch  Amoghavajra  (8.  Jahrh.). 
Dem  Ch'ang  Sse-kung  zugeschrieben. 
Beispiel  der  geistlichen  Bildnismalerei 
des  12.  — 13.  Jahrh.  Malerei  auf  Seide, 
Hohe  125  cm.  Eigentum  des  Tempels 
Kosanji  bei  Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  33. 

484.  Schneereiher,  dem  Hsu  Hsi  (10.  Jahr- 
hundert)  zugeschrieben.  Eher  12.  bis 

13.  Jahrh.,  vielleicht  nach  einem  Vorbild 
des  Hsii  Hsi.  Monochrome  Tuschmale- 
rei  auf  Seide,  Hohe  etwa  1  m.  Tokyo, 
Sammlung  Graf  Yanagisawa  Yasuyoshi. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  16. 

485.  Lotosbliiten  im  Wind,  dem  Hsu  Hsi 
(10.  Jahrh.)  zugeschrieben.  Farbige 
Malerei  auf  Seide,  etwa  1  m  hoch.  Im 
Tempel  Chionin  zu  Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  14. 

486.  Vimalakirti,  vielleicht  Teil  einer  Dar- 
stellung  seines  Gesprachs  mit  Manjusri. 
Dem  Li  Lung-mien  (1040—1106)  zu¬ 
geschrieben  und  etwa  dessen  Stil  repra- 
sentierend.  Getonte  Tuschezeichnung 
auf  Seide,  Hohe  etwa  1  m.  Tokyo,  Samm¬ 
lung  Baron  Kuroda  Naganari. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  25. 

487.  Tao-Zauberer,  auf  einem  Schilfblatt 
xiber  die  Wellen  fahrend.  Dem  Yen 
Hui  (14.  Jahrh.)  zugeschrieben.  Malerei 
auf  Seide.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Ta¬ 
naka  Mitsuaki. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  120. 
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488.  Sakyamuni  auf  dem  Sitz  der  Erleuch- 
tung.  Mittelbild  einer  Dreiergruppe 
mit  den  Bodhisattvas  Manjusri  (jap. 
Monju)  und  Samantabhadra  (jap.  Fu- 
gen;.  Dem  Wu  Tao-tse  (urn  700—750) 
zugeschrieben  und  vielleicht  auf  ein 
Original  dieses  Meisters  zuruckgehend. 
Etwa  11.  Jahrh.  Malerei  auf  Seide, 
etwa  145  cm  hoch.  Als  Eigentum  des 
Tempels  Tofukuji  im  Museum  zu 
Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  2. 

489.  Deva,  eine  Schale  mit  Bliiten  dar- 
bringend.  Ausschnitt  eines  Freskobildes 
an  der  Oberwand  des  Yakushi-Halle  des 
Tempels  Hokaiji  bei  Uji.  Um  1130  ent- 
standen. 

Nach  Bukkyo  Bijutsu  Shiryo  I,  32. 

490.  Wasserfall,  dem  Wang  Wei  (699  —  759) 
zugeschrieben.  Vielleicht  ein  Werk  des 
10.  — 11.  Jahrh.  Monochrome  Tusche- 
malerei  auf  Seide,  92  cm  breit.  Als 
Eigentum  des  Klosters  Chishakuin  im 
Museum  zu  Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  8. 

491.  Chii  Jan  (um  975):  Ausschnitt  aus  einer 
Bildrolle  mit  der  Landschaft  des  oberen 
Yang-tse-kiang.  Stadte  und  Tempel 
sind  mit  Namen  eingezeichnet.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  43  cm 
hoch.  Friiher  Sammlung  Tuan  Fang, 
jetzt  in  Washington,  Freer  Gallery  of 
Art. 

Photo  der  Freer  Gallery,  Washington. 

492.  Kuo  Hsi  (um  1020—1090):  Landschaft 
am  Hoang-ho.  Ausschnitt  aus  einer 
langeren  Bildrolle,  die  zum  mindesten 
den  Stil  des  Kuo  Hsi  wiedergibt.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  etwa 
40  cm  hoch.  Friiher  Sammlung  Tuan 
Fang,  jetzt  in  Washington,  Freer  Gal¬ 
lery  of  Art. 

Photo  der  Freer  Gallery,  Washington. 

493.  Kuo  FIsi  ( ?) :  FluBlandschaft.  Vielleicht 
Teil  einer  langeren  Bildrolle.  Tusche¬ 
malerei  auf  Seide,  stellenweise  farbig 
getont,  45  cm  hoch.  Berlin,  Ostasiati- 
sches  Museum. 

Nach  Photographie. 

494.  Chao  Ta-nien  (um  1080— 1100):  Win- 
ternebel.  Tuschemalerei  auf  Papier, 
40  cm  hoch.  Yokohama,  Sammlung 
Hara  Tomitaro. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  27. 


495.  Li  Ti  (um  1130—1180):  Heimkehrender 
Jager  mit  Biiffel  im  Schnee.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  42  cm 
hoch.  Tokyo,  Sammlung  Masuda  Ta- 
kashi. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  46. 

496,  497.  Sommerberge  und  Winterberge, 
zwei  Gemalde,  vielleicht  aus  einer  Folge 
der  Jahreszeiten,  dem  Wu  Tao-tse  (um 
700  —  750)  zugeschrieben.  Vielleicht  ein 
Werk  des  11.  Jahrh.  Monochrome 
Tuschemalerei  auf  Seide,  98  cm  hoch. 
Als  Eigentum  des  Tempels  Daitokuji 
(Kloster  Kotoin)  zu  Kyoto  im  Museum 
zu  Tokyo. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  6,  7. 

498.  Sommerlandschaft,  dem  Kaiser  Hui- 
tsung  (1082  —  1135)  zugeschrieben.  Zu 
einer  Folge  von  Landschaften  gehorig, 
von  denen  noch  zwei  weitere,  Herbst  und 
Winter  im  Gebirge  darstellend,  erhal- 
ten  sind.  Tuschemalerei  auf  Seide,  1,24m 
hoch.  Als  Eigentum  des  Klosters  Kon- 
chiin  im  Museum  zu  Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  29. 

499.  Ma  Yuan  (um  1190— 1224):  Regen- 
landschaft.  Tuschemalerei  auf  Seide, 
etwa  no  cm  hoch.  Tokyo,  Sammlung 
Baron  Iwasaki  Koyata. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  42. 

500.  Hsia  Kuei  (um  1180—1230):  Regen- 
landschaft.  Monochrome  Tuschemalerei 
auf  Seide,  etwa  35  cm  breit,  Tokyo, 
Sammlung  Baron  Kuroda  Naganari. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  57. 

501.  Hsia  Kuei:  Sommerlandschaft.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  33  cm 
breit.  Tokyo,  Sammlung  Baron  Iwa¬ 
saki  Koyata. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  56. 

502.  Hsia  Kuei:  Am  Wasserfall.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  in 
Facherform,  26  cm  hoch.  Friiher  TokyS, 
Sammlung  Akaboshi  Tetsuma. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  58. 

503.  Hsia  Kuei:  Reiher  am  Bach.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  in 
Facherform,  26  cm  hoch.  Tokyo,  Samm¬ 
lung  Baron  Kuroda  Naganari. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  VIII,  61. 

504.  Liang  K'ai  (um  1200):  Sakyamuni  als 
BiiBer,  von  den  Bergen  herabkommend. 
Tuschemalerei  auf  Seide,  im  Gewand 
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farbig  getont.  Hohe  1,48  m.  Nach  der 
Inschrift  in  Gegenwart  des  Kaisers  ge- 
malt.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  70. 

505.  Liang  K‘ai:  Taulandschaft.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  auf  Seide,  101  cm 
hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Sakai. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  73. 

506.  Liang  K'ai:  Der  Dichter  Li  Tai-po. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
79  cm  hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf 
Matsudaira  Naosuke. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  66. 

507.  Mu-ch‘i  (um  1265  —  1274  bezeugt) :  Star 
im  Schnee.  Monochrome  Tuschemalerei 
auf  Papier.  79  cm  hoch.  Tokyo,  Samm¬ 
lung  Graf  Matsudaira  Naosuke. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  92. 

508.  Mu-ch'i:  Kuan-yin  in  der  Bergschlucht. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Seide, 
1,42  m  hoch.  Eigentum  des  Tempels 
Daitoliuji  bei  Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  84. 

509.  Mu-ch‘i:  Tiger.  Monochrome  Tusche¬ 
malerei  auf  Seide,  etwa  1,50  m  hoch. 
Eigentum  des  Tempels  Daitokuji  bei 
Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  91. 

510.  MengYii-chien  (um  1300):  Bergeshaup- 
ter.  Monochrome  Tuschemalerei  auf 
Papier,  etwa  50  cm  hoch.  Tokyo, 
Sammlung  Graf  Matsudaira  Naosuke. 
Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

511.  MengYii-chien:  Morgennebel,  iiber  dem 
Bergsee  sich  erhebend.  Vielleicht  Teil 
einer  langeren  Bildrolle.  Monochrome 
Tuschemalerei  auf  Papier,  33  cm  hoch. 
Tokyo,  Sammlung  Graf  Matsudaira 
Naosuke. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  95. 

512.  Han  Je-cho  (um  1120):  Spatzen  auf 
Ahrenhalmen.  Farbige  Malerei  auf  Pa¬ 
pier,  in  Facherform,  22,5  cm  hoch.  Ber¬ 
lin,  Ostasiatisches  Museum. 

Tafel  XXXVII.  Kuchenkorb.  Von  einem 
unbekannten  Meister,  vielleicht  des 
14.  Jahrh.  Farbige  Malerei  auf  Seide, 
33  cm  breit.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Farbaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

513.  Feng-kan,  ein  Priester  der  Ch‘an-Le- 
gende,  auf  dem  Riicken  des  Tigers  schla- 


fend.  Dem  Shi-ko  (um  960)  zugeschrie- 
ben,  doch  kaum  alter  als  13.  Jahrh. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
64  cm  breit.  Eigentum  des  Tempels 
Shohoji  bei  Kyoto. 

Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

514.  Kao  Jan-hui  (14.  Jahrh.):  Winterberge. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Seide, 
124  cm  hoch.  Eigentum  des  Klosters 
Konchun  bei  Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IX,  103. 

515.  Wu  I-hsien  (15.  Jahrh.):  Regensturm 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Seide, 
145  cm  hoch.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

516.  T'ang  Yin  (1470—1523):  Bergland- 
schaft.  Malerei  in  blauen  Tonen  auf 
Seide,  etwa  120  cm  hoch.  Eigentum 
des  Tempels  Myoshinji  in  Kyoto. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  X,  165. 

517.  Lin  Liang  (um  1500):  Kormorane  am 
Ufer.  Monochrome  Tuschemalerei  auf 
Seide.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Toku- 
gawa  Satotaka. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  X,  136. 

518.  Ho  Lung  (um  1600):  Berglandschaft. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
etwa  120  cm  hoch.  Takamatsu,  Samm¬ 
lung  Mukai  Sanuki 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  X,  186. 

519.  Ch'en  Hsien  (J  1643):  Ein  Arhat. 
Leicht  getonte  Tuschemalerei  auf  Pa¬ 
pier,  etwa  2  m  hoch.  Tokyo,  Samm¬ 
lung  Matsukata. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  X,  189. 

520.  Shogun  Ashikaga  Yoshimitsu  (1358  bis 

1408)  zugeschrieben :  Der  Dichter  Su 
Tung-po  (1036 — 1101).  Monochrome 

Tuschemalerei  auf  Papier,  94  cm  hoch. 
Friiher  Tokyo,  Sammlung  Akimoto. 
Nach  japanischem  Faksimile-Lichtdruck. 

521.  Shiibun  (J  nach  1454):  Han-shan  und 
Shi-te,  die  scherzhaften  Weisen  im 
Knechtsgewand  aus  der  Zen-Legende. 
Monochrome  Tuschemalerei  auf  Papier, 
1  m  hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Tsu- 
gari  Tsuguaki. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  III,  175. 

522.  So-ami  (um  1450  —  1530):  Der  Patriarch 
Bodhidarma,  der  Stifter  der  Zen-Sekte 
in  China  (Anfang  des  6.  Jahrh.).  Ein 
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Inder,  der  nach  der  Legende  sich  die 
Augenlider  abschnitt,  um  den  Schlaf  zu 
iiberwinden.  Farbig  getonte  Tusche- 
malerei  auf  Papier,  i  m  hoch.  Berlin, 
Ostasiatisches  Museum. 

523.  Sesshu  (1420—1506) :  Winterlandschaft. 
Monochromes  Tuschebild  auf  Papier, 
45  cm  hoch.  Im  Kloster  Manshuin  zu 
Kyoto. 

Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  IV,  198. 

524.  Sesshu:  Sommerlandschaft.  Mono¬ 
chrome  Tuschemalerei  im  Haboku-Stil 
auf  Papier,  45  cm  hoch.  Tokyo,  Samm 
lung  Takata  Shinzo. 

Nach  Masterpieces  by  Sesshu,  PI.  36. 

525.  Sesshu:  Bodhidarma.  Monochrome 
Tuschemalerei  auf  Papier,  1 15  cm  hoch. 
Tokyo,  Sammlung  Baron  Satake  Yoshi- 
nari. 

Nach  Masterpieces  by  Sesshu,  PI.  47. 

526.  Hasegawa  Tohaku  (1539—1610):  Kie- 
fern  im  Nebel.  Sechsteiliger  Wand- 
schirm  (Byobu)  mit  monochromer 
Tuschemalerei  auf  Papier,  etwa  155  cm 
hoch.  Tokyo,  Sammlung  Graf  Fu¬ 
kuoka  Takachika. 

Nach  Shimbi  Taikwan  XIII,  29. 

Tafel  XXXVIII.  Topf  mit  mondschein- 
farbener  Glasur  (Chun-yao)  iiber  braun- 
lichen  Scherben.  China,  12.  — 14.  Jahrh. 
Hohe  etwa  10  cm.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum  (Sammlung  Otto  Burchard). 
Farbaufnakme  des  Propylaen-Verlages. 


527.  Zwei  japanische  Urnen  fiir  Pulvertee 
(Chaire).  Steinzeug  mit  brauner  und 
schwarzlicher  Uberlaufglasur.  Aus  dem 
Topferdorf  Seto  (Bez.  Aichi),  wohin 
Toshiro  1227  die  Uberlieferung  chine- 
sischer  Keramik  verpflanzt  hatte.  13.  bis 
14.  Jahrh.  Hohe  8  und  13  cm.  Berlin, 
Ostasiatisches  Museum. 

528.  Teller  und  Schale  aus  diinnwandigem 
weiBem  Porzellan  (Ting-yao).  China,  12. 
bis  14.  Jahrh.  Durchmesser  10  und 
18  cm.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum 
(Sammlung  Otto  Burchard). 
Neuaufnahmen  des  Propylaen-Verlages. 

529.  1.  Chinesische  Teeschale.  Steinzeug 
mit  blauschwarzer,  silbrig  gestreifter 
Uberlaufglasur  (Chien-yao).  13.  Jahrh. 
Durchmesser  etwa  12  cm.  Berlin,  Ost¬ 
asiatisches  Museum. 

2.  Japanische  Teeschale  (Chawan). 
Steinzeug  mit  Bleiglasur,  die  im 
Brande  Moos-  und  Erdfarben  ange- 
nommen  hat.  Durchmesser  etwa  14  cm. 
Arbeit  der  Familie  Raku  in  Kyoto. 
Zeit  ungewiB.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

530.  Eiserner  Wasserkessel  zur  Teebereitung 
(Chagama).  Wie  einige  der  vorigen 
GefaBe  ein  Gerat  der  Teezeremonie 
(Chanoyu).  Japan,  17.  Jahrh.  GuB- 
eisen,  1 7  cm  hoch.  Berlin,  Ostasia¬ 
tisches  Museum. 


DIE  KUNST  DER  SPATZEIT 


533.  Dhritarastra,  einer  der  vier  Welthiiter. 
Marmorrelief  vom  Jahr  1345  im  Torweg 
des  Nan-kou-Passes  in  der  GroBen 
Mauer,  ndrdlich  von  Peking. 

534.  Tierallee  vom  Grabweg  des  Kaisers 
Hung  Wu  (1368—1398),  des  Griinders 
der  Ming-Dynastie,  bei  Nanking. 

535.  Allee  von  Wiirdentragern  vom  Grab¬ 
weg  des  Kaisers  Hung  Wu  bei  Nan¬ 
king.  In  der  Ferae  der  Grabhiigel 
des  Kaisers  mit  den  Unterbauten  der 
Grabtempel.  Der  Geisterweg  geht  hier 
nicht  in  gerader  Linie,  sondern  —  in  sehr 
langer  Ausdehnung  —  in  einer  starken 
Kurve. 

Phot.  Otto  Haeckel,  Berlin-Friedenau. 


536.  Die  Stadtmauer  von  Peking.  Im  Vor- 
dergrund  einer  der  groBen  Eckbauten. 
Die  Mauer  wurde  im  Anfang  des 
15.  Jahrh.  angelegt  und  bis  in  die  jiingste 
Zeit  ausgebessert  und  wiederhergestellt. 

Nach  Boerschmann,  Baukunst  und  Land- 
schaft,  Tf.  6. 

537.  T'ien-an-men  (Tor  des  himmlischen 
Friedens) ,  das  siidliche  AuBentor  in 
der  Mauer,  die  den  gesamten  Bezirk 
des  Kaiserpalastes  umschlieBt.  Vor 
dem  Tor  eine  funffache  Marmorbrucke 
iiber  den  Wasserlauf,  der  nach  den  geo- 
mantischen  Regeln  des  Feng-shui 
(Wind-  und  Wasserkunde)  jeder  be- 
deutenden  Bauanlage  siidlich  vorge- 
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Plan  des  Kaiserpalastes  in  Peking.  (Nach  Combaz) 
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Plan  des  Himmelstempels  in  Peking.  (Nach  Combaz) 


lagert  ist.  Die  Mauern  in  dunkler 
Ochsenblutfarbe  gestrichen,  Pfeiler  und 
Fiillungen  mit  dunkelrotem  Lack  be- 
kleidet,  das  Gebalk  in  Griin,  Blau  und 
WeiB  ornamentiert,  die  Dacher  mit 
goldgelb  glasierten  Ziegeln  gedeckt. 
Auch  der  Kaiserpalast  stammt  in  seiner 
Anlage  aus  dem  Beginn  des  15.  Jahrh., 
er  wurde  1647  und  1801  erneuert. 
Nach  Ogawa,  Palace-Buildings,  PI.  9. 

538.  Wu-men,  das  hufeisenformige  Innentor 
des  Kaiserpalastes  in  Peking.  Seine 
Durchgange  fiihren  zu  den  inneren  Vor- 
hofen  der  grofien  Kaiserhallen. 

Nach  Ogawa,  Palace-Buildings,  PI.  12. 

539.  Tai-ho-men  (Tor  der  erhabenen  Ein- 
tracht),  die  Vorhalle  im  Siiden  des  gro- 
Ben  Haupthofs,  den  nordlich  das  Tai- 


ho-tien,  die  groBe  Audienzhalle,  be- 
herrscbt.  Kaiserpalast  in  Peking.  Neu 
erbaut  1887—1890,  genau  nach  dem 
Vorbild  von  1645. 

540.  Bibliotheksgebaude  im  Bezirk  des  ehe- 
maligen  Kaiserpalastes  der  spateren 
Sung-Dynastie  (12.  — 13.  Jahrh.)  auf 
einer  schmalen  Insel  im  Westsee  (Si-hu) 
bei  Hang-chou.  Im  Vordergrund  merk- 
wtirdig  geformte  Felsen  als  Sehenswur- 
digkeiten  in  einem  steingefaflten  Teich. 
Kaiser  K‘ang-hsi  hatte  sich  hier  1705 
einen  sog.  Reisepalast  errichten  lassen, 
von  dem  diese  Anlage  ein  Uberrest  ist. 

541.  Saulenreihe  vor  der  Front  des  groBen 
Haupttempels  Ta-cheng-tien  im  Heilig- 
tum  des  K'ung-tse  in  dessen  Heimat- 
stadt  Chii-fu  (Prov.  Shantung).  Die 
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Plan  einer  Grabanlage  der  Ming- 
Dynastie.  1542.  (Nach  Combaz) 


mit  Drachen  skulpierten  Marmorsaulen 
sind  eine  kaiserliche  Stiftung  aus  den 
ersten  Jahren  des  16.  Jahrh.  (1500  bis 

1504)- 

Nach  Boerschmann,  Baukunst  und  religiose 
Kultur  II,  19. 

542.  Torhalle  im  Tempel  Tung-hoang-sse 
nordlich  von  Peking.  Die  gesamte  sehr 
umfangreiche  Tempelanlage  wurde  auf 
Befehl  des  Kaisers  K'ang-hsi  in  den 
Jahren  1651  —  1653  fur  den  Besuch  des 
tibetischen  Dalai  Lama  erbaut.  Daher 
iiberall  das  kaiserliche  Goldgelb  der 
Dacher  iiber  dem  dunkelroten  Lack  des 
Holzwerks.  Im  Innern  der  Torhalle 
wie  iiblich  die  vier  Welthiiter  an  den 
Seitenwanden,  in  der  Mitte  der  Dick- 
bauch  Pu-tai  als  Inkarnation  des  Mai- 
treya  (Mi-lo-fo). 

Phot.  Dr.  Melchers,  Kassel. 


Tafei  XXXIX.  Haupthalle  des  K'ung-tse- 
Tempels  (Wen-miao)  in  Ch‘ang-sha-fu, 
der  Hauptstadt  der  Provinz  Hunan. 
Beispiel  eines  der  machtigen  Provinzial- 
tempel  des  offiziellen  Konfuzius-Kults. 

543.  Ha-ta-men,  das  ostliche  Tor  in  der  Sud- 
mauer,  die  die  Mandschu-Stadt  von  der 
siidlichen  Chinesenstadt  Pekings  trennt. 
1920— 1921  wiederhergestellt.  Ansicht 
von  Norden. 

Nach  Siren,  Walls  and  Gates  of  Peking, 
PL  50. 

544-  545-  Ch'i-nien-tien,  die  Halle  des  Ge- 
bets  um  die  Jahresernte,  und  T'ien-t'an, 
die  groBe  Opferterrasse  im  Himmels- 
tempel  zu  Peking.  Die  erste  Anlage  des 
Himmelstempels,  eines  weiten  Gebau- 
des,  dessen  Kern  diese  beiden  Bauwerke 
bilden,  vom  Jahre  1420,  die  etwas  ver- 
anderte  Neuanlage  von  1530.  Wieder- 
herstellungen  erfolgten  1751  und  1889 
bis  1890.  Beidemal  eine  dreifache  Mar- 
morterrasse  in  reinem  Kreisrund,  die 
Gebetshalle  ebenfalls  kreisrund  in  dun- 
kelrot  gelacktem  Holzbau,  der  drei¬ 
fache  Dacherkreis  in  leuchtendem  Vio- 
lettblau,  der  Farbe  des  Himmels. 

Phot.  Dr.  Melchers,  Kassel  (Abb.  545). 

546.  Dreizehnstockige  Backsteinpagode  am 
nordlichen  Rande  der  Stadt  Tung-chou, 
ostlich  von  Peking.  Typus  des  Pagoden- 
baus  im  17.  Jahrh. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

547.  Pagode  aus  farbig  glasierten  Ziegeln  am 
Nordabhang  desWan-shou-shan,  des  den 
Sommerpalast  bei  Peking  beherrschen- 
den  Hiigels.  Vermutlich  aus  der  Zeit 
des  Ch‘ien-lung  (18.  Jahrh.). 

Nach  Siren,  Palais  imperiaux  de  Pekin 
III,  234. 

548.  Flaschenpagode  (She-li-tai  =  Reliquien- 
turm)  in  einem  der  buddhistischen 
Kloster  des  heiligen  Berges  Wu-tai-shan 
im  Norden  der  Provinz  Shansi.  Ver¬ 
mutlich  17.  Jahrh. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

549.  Grabanlage  einer  wohlhabenden  Fa- 
milie  bei  Fu-chou  (Prov.  Fukien).  Ty¬ 
pus  des  in  den  Berg  eingeschnittenen 
Grabes.  Wohl  19.  Jahrh. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

550.  Geisterweg  (Shen-lu)  vom  Grabe  des 
Kaisers  Chia-ching  (f  1820!.  Hsi-ling 
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(westliche  Kaisergraber)  im  Stidwesten 
von  Peking. 

Phot.  Prof.  Ernst  Boerschmann,  Berlin. 

551.  Marmorbriicke  iiber  den  See  des  Som- 
merpalastes  (sudlich  desWan-shou-shan) 
bei  Peking.  Dieser  Teil  wurde  1723  bis 
1735  von  Kaiser  Yung  Cheng  angelegt 
und  1895  erneuert.  Der  Bautypus  der 
Kamelsruckenbriicke  ist  sehr  alt  und 
begegnet  in  dieser  Form  sicher  schon 
unter  der  Sung-Dynastie. 

Nach  Bushell,  Chinese  Art  I,  36. 

552.  1.  Sakyamuni  als  BiiBer.  GroBe  plasti- 
sche  Gruppe  aus  luftgetrocknetem  und 
bemaltem  Ton,  die  Architekturen  aus 
Holz,  an  der  Schmalwand  einer  langen 
Seitenhalle  des  Tempels  Ma-shui-miao 
in  Ma-shui  (Prov.  Shansi).  17.  bis 
18.  Jahrh. 

2.  Wachgottheit  (Vajrapani).  Einer  der 
beiden  Tempelwachter  der  ersten  Tor- 
halle  des  Tempels  Pi-yiin-sse  in  den 
Westbergen  bei  Peking.  Luftgetrock- 
neter  Ton  iiber  einem  Holzkern,  farbig 
bemalt,  weit  uberlebensgroB.  17.  bis 
18.  Jahrh. 

553.  1.  Mutter  und  Kind.  Elfenbein.  Hohe 
12  cm.  Um  1600.  Friiher  Dresden, 
Kunstgewerbemuseum  (Sammlung  Stii- 
bel). 

Nach  Burchard,  Chin.  Kleinplastik,  Tf.  47 

2.  Vogel,  ein  GefaB  tragend.  Bergkri- 
stall.  Hohe  23  cm.  Um  1700.  Im  Kunst- 
handel. 

Nach  Burchard,  Chin.  Kleinplastik,  Tf.  48. 

554.  Kopf  einer  taoistischen  Gottin.  Angeb- 
lich  aus  Kansu,  etwa  16.  Jahrh.  Luft- 
getrockneter  Ton  mit  Bemalung  iiber 
einer  Papierschicht,  Augen  aus  Glas. 
LebensgroB.  Basel,  Piivatbesitz. 

Tafel  XL.  Chiu  Ying  (um  1522  —  1 560) :  Was- 
serfahrt.  Malerei  auf  Seide  in  Facher- 
form,  etwa  30  cm.  Tokyo,  Sammlung 
Baron  Kuroda  Naganari. 

Nach  Kokka  157,  3. 

555.  Chiu  Ying:  Das  Friihlingsfest  des  Dich- 
ters  Li  Tai-po  im  Tao-li-Garten  zu 
Ch‘ang-an.  Malerei  auf  Seide,  etwa  2  m 
hoch.  Im  Tempel  Chionin  bei  Kyoto. 
Nach  Toyo  Bijutsu  Taikwan  X,  172. 

556.  GroBe  Thronhalle  im  Sommerpalast 
Yiian-ming-yiian.  Malerei  auf  Seide  in 
einem  Album  mit  Darstellungen  des 


Sommersitzes  des  Kaisers  Ch'ien-lung 
vom  Jahre  1754.  Die  Maler  sind  Tang 
Tai  und  Ching  Yiian.  Paris,  Biblio- 
th6que  Nationale. 

Nach  Combaz,  Palais  imperiaux,  PI.  23. 

Tafel  XLI.  Kamelienbliiten  im  Schnee. 
Farbendruck  aus  der  Bildersammlung 
der  Zehnbambushalle,  die  der  Holz- 
schneider  Hu  Yii-ts'ung  in  Nanking  von 
1627—1643  herausgab. 

Nach  dem  Exemplar  der  Sammlung  Walter 
Bondy,  Berlin. 

557.  1.  Runde  Konsole  aus  Holz,  Schwarz- 
lack  mit  Rot-  und  Golddekor.  Hohe 
89  cm.  China,  18.  Jahrh.  Paris,  Samm¬ 
lung  Worch. 

2.  Sessel  aus  Holz,  Schwarzlack  mit 
Golddekor.  Hohe  104  cm.  China, 
18.  Jahrhundert.  London,  Sammlung 
Audley. 

Nach  Roche,  Meubles  de  la  Chine,  PI.  45,  48. 

558.  Kasten  fur  buddhistische  Schriften. 
Schwarzlack,  mit  Perlmutter  eingelegt, 
Lange  39  cm.  China,  14.  — 15.  Jahrh. 
Berlin,  Ostasiatisches  Museum. 
Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

559.  Platte  mit  farbiger  Lackmalerei :  die 
sieben  Weisen  im  Bambushain.  GroBe 
(mit  Rahmen)  etwa  50  :  53,5  cm.  China, 
15.  — 16.  Jahrh.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

560.  Deckelvase  mit  kobaltblauer  Unter- 
glasurmalerei.  Porzellan  der  Manufak- 
tur  von  Ching-te-chen.  Marke  Wan-li 
(1573  —  1619).  Hohe  73,5  cm.  London, 
British  Museum. 

Nach  Zimmermann,  Chin.  Porzellan,  Tf.  63. 

561.  GroBe  Kelchvase,  bemalt  mit  in  Unter- 
glasur  kobaltblau  und  eisenrot  orna- 
mentiertem  Grund  und  bunten  Male- 
reien  in  den  Schmelzfarben  der  Fiinf- 
farbenmalerei  (Famille  Verte).  Por¬ 
zellan  der  Manufaktur  von  Ching-te- 
chen.  Marke  K‘ang-hsi  (1662—1722). 
Hohe  71  cm.  Dresden,  Staatliche  Porzel- 
lansammlung. 

Nach  Zimmermann,  Chin.  Porzellan,  Tf.112. 

562.  Chinesisches  Staatsgewand.  Seide,  far- 
big  und  mit  Goldfaden  bestickt.  Das 
Hauptmotiv  des  Schmuckes  ist  der 
Drache  mit  der  Perle;  dazu  Wolken  und 
Paonienbluten,  Berge  und  Wellen.  Um 
1850.  Berlin,  Museum  fur  Volkerkunde. 
Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 
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563.  Chinesischer  Kniipfteppich,  wohl  aus 
Kansu.  Stil  des  18.  Jahrh.  Friiher  im 
Kunsthandel. 

Photo  der  Kunsthandlung  Dr.  Otto  Bur- 
chard  &  Co.,  Berlin. 

564.  Haupthalle  des  Sanboin  mit  der  Emp- 
fangshalle  im  Tempel  Daigoji  bei  Kyoto. 
AuBenansicht  vom  Garten,  einem  der 
feinsten  Miniaturgarten  japanischer 
Kloster,  dessen  Anlage  aus  der  Erbau- 
ungszeit  stammt.  1598  —  1606  auf  Be- 
fehl  des  Toyotomi  Hideyoshi  errichtet. 
Der  Bau  reprasentiert  den  Stil  der  welt- 
lichen  eher  als  den  der  geistlichen  Ar- 
chitektur  dieser  Zeit. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  131. 

565.  Inneres  der  groBen  Audienzhalle  (Tai- 
menjo)  im  Shoin  (Hauptgebaude)  des 
Tempels  Higashi  Hongwanji  zu  Kyoto. 
Die  Halle  befand  sich  urspriinglich  in 
dem  in  den  letzten  Jahren  des  16  Jahrh. 
erbauten  Momoyama-Palast  des  Hide¬ 
yoshi  und  wurde  1632  nach  dem  Hong¬ 
wanji  uberfiihrt.  Die  Malerei  der  Wande 
und  der  Decke  (auf  Goldgrund)  stammt 
von  Kano  Ryokei  und  Kano  Tanyu. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  127. 

566.  Wande  und  Decke  im  ITaiden,  der  vor- 
aeren  Haupthalle  des  Shinto-Tempels  im 
Toshogu-Mausoleum  zu  Nikko.  Dieses 
wurde  dem  ersten  Tokugawa-Shogun 
Iyeyasu  von  dem  dritten  Shogun  Iyemi- 
tsu  in  den  Jahren  1624 — 1636  errichtet. 
Die  innere  wie  die  auBere  Ausstattung 
ist  vom  iippigsten  Reichtum.  Malerei, 
Holzschnitzerei,  Vergoldung,  Lack- 
arbeit  und  Bronze  verbinden  sich  zu 
unerhorter,  doch  harmonischer  Pracht. 
Nach  Japanese  Temples,  PI.  149. 

567.  Yomeimon,  das  Tor  zum  innersten  Hof 
des  Toshogu-Mausoleums.  Die  iiber- 
reiche  Schnitzerei  ist  groBenteils  weiB 
gehalten,  dazu  tritt  vor  allem  Schwarz 
und  Gold. 

Nach  Japanese  Temples,  PL  153. 

568.  No-Maske.  Rolle  der  Reijo,  einer  ge- 
spenstischen  Frau  von  leichenhafter 
Hautfarbe.  18.  — 19.  Jahrh.  Bemaltes 
Holz.  Berlin,  Ostasiatisches  Museum. 
Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

Tafel  XLII.  No-Maske.  Flannya  oder  Da¬ 
mon,  hier  offenbar  von  niederem,  nicht 
heroischem  Typus.  Wahrscheinlich  von 
Shigeyoshi  (erste  Halfte  des  19.  Jahr- 


hunderts).  Bemaltes  Holz.  Berlin,  Ost¬ 
asiatisches  Museum. 

Farbaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

569.  Einzelheit  vom  Chinesischen  Tor  (Kara- 
mon)  des  Tempels  Higashi  Hongwanji 
zu  Kyoto.  Das  Tor  wurde  ebenfalls 
1632  vom  Momoyama-Palast  des  Hide¬ 
yoshi  hierher  iibertragen,  stammt  also 
aus  dem  Ende  des  16.  Jahrh  Beispiel 
der  dekorativen  Skulptur  dieser  Zeit, 
die  sich  eng  an  chinesische  Vorbilder  an- 
lehnt.  Holz  mit  Bemalung. 

Nach  Japanese  Temples,  PI.  129. 

570.  No-Gewand  aus  violetter  Seide  mit 
goldenen  Pawlownia-Bluten.  Japan, 

16.  Jahrh.  Berlin,  Ostasiatisches  Mu¬ 
seum. 

Nach  Kiimmel-Grosse,  Ostasiatisches  Ge- 
rat,  Tf.  124. 

Tafel  LXIII.  No-Gewand  aus  quadratischen 
Teilen  mit  Chrysanthemen  auf  weiBem 
und  Paonien  auf  goldenem  Grunde. 
Seidengewebe  und  Stickerei.  Japan, 

17.  Jahrh.  Berlin,  Ostasiatisches  Mu¬ 
seum. 

Farbaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

571.  Zwei  Schwertsticliblatter  (jap.  Tsuba). 
In  natiirlicher  GroBe  reproduziert. 

1 .  Dekor  aus  Grashalmen,  bezeichnet 
Nakai  Tomotsune  aus  Hagi.  Anfang 
des  1 8  Jahrh.  Bronze.  Diisseldorf, 
Sammlung  Georg  Oeder. 

2.  Mit  dem  von  den  Bergen  herabkom- 
menden  fsakyamuni,  bezeichnet  Ume- 
tada  Yusai,  Ende  des  16.  Jahrh. 
Schmiedeeisen.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

572.  Kano  Tanyu  (1602  —  1674):  Tiger  zwi- 
schen  Bambusstammen.  Malerei  auf 
Goldgrund,  von  einer  Schiebetiir  (Fu- 
shimi)  im  Tempel  Nanzenji  zu  Kyoto. 
Aus  der  Friihzeit  des  Meisters.  Hohe 
etwa  2,70  m.  Beispiel  der  in  der  Momo- 
yama-Periode  (Ende  des  16.  Jahrh.) 
aufgekommenen,  farbig  prunkvollen 
Raumdekoration. 

Nach  Shimbi  Taikwan  II,  38. 

573.  Ogata  Korin  (1655—1716):  Die  sechs- 
unddreiBig  Dichter.  Rechte  Halfte  eines 
zweiteiligen  Wandschirms.  Malerei 
auf  Papiei,  etwa  1,80  m  hoch.  Im  Stil 
der  Tosa-Meister  des  12.  — 13.  Jahrh., 
doch  in  einer  freien  und  geistvollen,  ab- 
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sichtlich  persiflierenden  Manier.  Tokyo, 
Sammlung  Baron  Satake  Yoshinari. 
Nach  Skimbi  Taikwan  V,  34. 

574.  Tawaraya  Sotatsu  (Wende  des  16.  und 
17.  Jahrh.):  Rehe.  Ausschnitt  aus  einer 
Bildrolle,  deren  Text  von  Honami 
Koyetsu  (1578  —  1637)  geschrieben  ist. 
Die  beiden  modernsten  und  geistvoll- 
sten  Meister  haben  hier  zusammenge- 
wirkt.  Malerei  in  Gold  und  Silber  auf 
weiBem  Papier,  etwa  35  cm  hoch.  Tokyo, 
Sammlung  Masuda  Takashi. 

Nach  Shimbi  Taikwan  X,  25. 

Tafel  XLIV.  Hishikawa  Moronobu  (1638  bis 
1717):  Liebespaar.  Handkolorierter 
Holzschnitt  des  ersten  der  groBen  japa- 
nischen  Holzschnittmeister  Die  Frau 
ist  eine  Kurtisane,  die  ihren  Liebhaber 
umarmt,  daneben  die  kleine  Dienerin. 
Berlin,  Sammlung  Tony  StrauB-Neg- 
baur. 

Nach  ,,Fruhe  Japanische  Holzschnitte  der 
Sammlung  StrauG-Negbaur",  (Berlin,  Pro- 
pylaen-Verlag),  Tafel  Ill. 

575.  Suzuki  Harunobu  (11m  1725—1770): 

Liebespaar  im  Schnee.  Farbenholz- 
schnitt,  nach  1765.  Das  Blatt  tragt  die 
Signatur  des  Harunobu,  ist  aber  wahr- 
scheinlich  eine  Nachahmung  seines  Stils 
von  seinem  Zeitgenossen  Shiba  Kokwan. 
25,5: 18,5  cm. 

Nach  Vignier,  Catalogue,  PI.  27. 

576.  Kitagawa  Utamaro  (1753—1806):  Mad- 
chen  mit  Fuchs.  Farbenholzschnitt. 
Es  ist  wohl  nicht,  wie  Bachhofer  meint, 
ein  Katzchen  dargestellt,  sondern  ein 
klciner  Fuchsteufel,  der  sich  im  Schleier 
der  Dame  gefangen  und  dem  sie  den 
Schwanz  abgeschnit.ten  hat. 

Photo  des  Museums  fur  Volkerkunde,  Miin- 
chen. 

Tafel  XLV.  Toshusai  Sharaku  (tatig  um 
1787—1795):  Der  Schauspieler  Ichi¬ 
kawa  Danjuro  V.  in  der  Rolle  des 
Kono  Moronao.  Farbenholzschnitt  auf 


dunklem  Glimmergrund.  Hohe  37,5  cm. 
Aus  einer  Folge  von  24  Schauspieler- 
bildern,  die  1794  erschien. 

577.  Katsushika  Hokusai  (1760—1849):  Die 
Welle.  Holzschnitt  in  Schwarz  und 
Grau  aus  den  ..Hundert  Ansichten  des 
Berges  Fuji",  1834  in  Yedo  (Tokyo)  er- 
schienen. 

Nach  dem  Exemplar  der  Staatlichen  Kunst- 
bibliothek,  Berlin. 

578.  Unteiteil  und  Deckel  eines  Schreib- 
kastens  (jap.  Suzuribako)  Schwarz  ge- 
lacktes  Holz  mit  Goldlack  auf  Streu- 
gold.  Kraniche  mit  Kieferbuscheln  im 
Schnabel  umschweben  die  Inseln  der 
Seligen.  (Kranich  und  Kiefer  sind 
chinesische  Sinnbilder  eines  reifen  und 
gliicklichen  Alters.)  Innen  1st  in  der 
Mitte  der  Reibstein  fur  die  Tusche,  dar- 
iiber,  als  Kiefernzweig  aus  Bronze  ge- 
trieben,  das  kleine  GefaB  zum  Aus- 
tropfen  des  Wassers.  Hohe  22  cm.  Ja¬ 
pan,  um  1500.  Berlin,  Ostasiatisches 
Museum. 

Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

579.  Ogata  Korin  (1661  —  1716):  Schreib- 
kasten  in  Goldlack  mit  Einlagen  von 
Blei  und  Perlmutter.  Unterteil  und 
Deckel.  Das  Motiv  ist  der  Miwa-Tem- 
pel,  ein  altes  Shinto-Heiligtum  auf  einem 
Hugel  der  Provinz  Yamato.  Man  sieht 
den  beriihmten  Kiefernhain  und  das 
groGe  Tori  (Tempeltor),  das  zum  Hei- 
ligtum  fiihrt.  Dieses  bildet  den  Reib¬ 
stein,  dariiber  das  bronzene  TropfgefaB. 
Hohe  34  cm.  Berlin,  Ostasiatisches  Mu¬ 
seum. 

Neuaufnahme  des  Propylaen-Verlages. 

582.  Kasten  fur  Raucherholz.  Schwarzlack 
mit  Goldlack,  einen  Vogelzug  iiber  den 
Wellen  darstellend.  Das  AuBere  des 
quadratischen  Kastens  und  des  hohen 
Stiilpdeckels  einheitlich  dekoriert. 
Hohe  13  cm.  Japan,  um  1500?  Berlin, 
Ostasiatisches  Museum. 
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Java 


China  und  Japan 


ZEITT  AFELN 


VORDERINDIEN 


Reich  Magadha  (Nordindien)  ....  ^aisunaga-Dynastie .  642  —  413  v.  Chr. 

Gautama  Buddha  543  —  477 

Nanda-Dynastie .  4x3  —  322 

Maurya-Dynastie .  320—185 

Auriga- Dynastie .  185—  73 

Panjab  und  Mathura  . Herrschaft  der  Skythen  um  75  v.  Chr.  —  20  n.  Chr. 


Dekkhan . Reich  der  Andhra  3.  Jahrh.  v.  Chr. —  3.  Jahrh.  n.  Chr. 

Panjab,  Afghanistan  und  Baktrien  . .  Indogriechische  u.  indobaktrische 

Herrscher  (Ksatrapa)  um  250  v.  Chr.  bis  um  50  n.  Chr. 


Kusana-Konige .  um  50 — 320 

Reich  Magadha  (Nordindien)  ....  Gupta-Dynastie .  320  —  480 

WeiBe  Hunnen .  480—528 

Spatere  Gupta-Dynastie  ....  528  —  720 

Mittel- und  Siidindien  (westl.  Dekkhan)  Calukya-Dynastie .  550  —  753 

Rastrakuta-Dynastie .  753  —  973 

Mittel- und  Siidindien  (ostl.  Dekkhan)  Pallava-Dynastie .  3.  Jahrh.  — 803 

Nordindien . Reiche  der  Rajputen .  um  800—1200 

Pala-Dynastie .  730 — 1197 


Dekkhan  . 
Maisur  .  . 
Siidindien  . 
Vijayanagar 
Madura  .  . 


Calukya-Dynastie 
Hoysala-Dynastie 
Cola-Dynastie  .  . 
Raya-Dynastie 
Reich  der  Nayyak 


973 -1 190 
—  1310 
um  850—1287 
um  1370—1565 
16.  —  17.  Jahrh. 


Nord-  und  Mittelindien 


Muhammedanische  Herrschaft 


seit  etwa  1190 
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HINTERINDIEN  UND  INDONESIEN 

CEYLON 


Dynastie  des  Vijaya  in  Anuradhapura .  4-  Jahrh.  v.  Chr. 

Kampfe  zwischen  Singhaleses  und  Tamilen-Reichen .  Seit  dem  2.  Jahrh.  v.  Chr. 

Konig  Dut|ha  Gamani  101  —  77  v.  Chr. 

Singhalesische  Hauptstadt  Polonnaruva  .  8.  — 14.  Jahrh. 

Konig  Parakrama  Bahu  1164  — x  197  n.  Chr. 

Singhalesische  Hauptstadt  Kandy .  1592  —  1815 


KAMBO JA 


Indische  Reiche  von  ,,Fu-nan“ . urn  400  bis  um  700 

Reich  der  Kambu  oder  Khmer .  802  bis  um  1250 


Indravarman  877  —  899 
Yasovarman  899  —  910  (Ankor  Thom) 

Suryavarman  I.  1002  —  1050  (Bayon) 

Suryavarman  II.  11 12  — 1152  (Ankor  Vat) 

CAMPA 

Indische  Reiche . seit  dem  2.  Jahrh.  n.  Chr. 

Bhadravarman  I.  um  400  n.  Chr. 

Indravarman  um  875  —  900 

Verdrangung  durch  die  Annamiten .  10.  — 13.  Jahrh. 


JAVA 

Indische  Siedlungen  im  Westen . um  Chr.  Geb.  — 6.  Jahrh. 

Indische  Kultur  in  Mittel-  und  Ost-Java  .  7.-8.  Jahrh. 

Herrschaft  der  §ailendra  von  Sumatra  .  um  732—  860 

Javanische  Herrschaft  in  Mitteljava .  860—915 

Ostjavanisches  Reich .  um  950—1478 

Dynastie  des  Udayana  um  950—1280 

Dynastie  von  Singasari  und  Majapahit  1280—1478 


BIRMA 

Indische  Siedlungen .  1.  Jahrh.  n.  Chr. 

Reich  der  Talaing  in  Alt-Pagan  .  8.  Jahrh.  — 1287 

Vordringen  des  birmanischen  Reiches  der  Shan-Thai .  1287—1760 

Grundung  der  Hauptstadt  Mandalay .  1857 


SIAM 

Erste  Hauptstadt  der  Lao-Thai  in  Lamphun .  575 

Reich  von  Sukhotai-Sawankolok .  bis  um  1000 

Reich  von  Pitsanulok . um  1100  bis  um  1350 

Reich  von  Ayuthia .  um  1350—1757 

Hauptstadt  Bangkok  . . .  seit  1757 
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CHINA 


Hsia-Dynastie  (angeblich)  . 2205  — 

Shang-Dynastie  (angeblich) . 

Chou-Dynastie . 

Lao-tse  604  —  517 
K’ung-tse  550-478 

Ts'in-Dynastie . 

Altere  Han-Dynastie  .  2D6  v  Qjr. 

Jiingere  Han-Dynastie . 

Einfiihrung  des  Buddhismus  67  n.  Chr. 

Kleinere  Dynastien  (Wei,  Tsin,  Ch'i,  Liang  u.  a.) . 

Sui-Dynastie . 

T'ang-Dynastie . 

,,Die  fiinf  Dynastien" . 

Nordliche  Sung-Dynastie . 

Siidliche  Sung-Dynastie . 

Yuan-  oder  Mongolen-Dynastie . 

Ming-Dynastie . 

Ts'ing-  oder  Mandschu-Dynastie  . 


JAPAN 


Einfiihrung  des  Buddhismus . 

Suiko-Periode  (Kaiserin  Suiko,  Prinzregent  Shotoku) . 

Asuka-Periode  . 

Nara-Periode  (Hauptstadt  Nara) . 

Heian-Periode  (Hauptstadt  Heian  =  Kyoto) . 

Ocho-Zeit  782  —  888 
Friihe  Fujiwara-Zeit  889  —  984 
Mittlere  Fujiwara-Zeit  985—1068 
Spate  Fujiwara-Zeit  1069—1155 

Heike-Zeit  (Krieg  der  Taira  und  Minamoto)  1156  —  1185 
Hojo-  oder  Kamakura-Periode  (Regierung  der  Minamoto  als  Hojo  in  Kamakura) 

Ashikaga-Periode  (Regierung  der  Ashikaga-Shogune  in  Kyoto) . 

Momoyama-Periode  (Herrschaft  der  Reichsfeldherren,  besonders  des  Taiko  Toyo- 

tomi  Hideyoshi) . 

Tokugawa-Periode  (Regierung  der  Tokugawa-Shogune  in  Yedo  ==  Tokyo)  .  .  . 
Meiji-Periode  (Restauration  des  Kaisertums  durch  Kaiser  Meiji;  Residenz  Tokyo) 


1766  v.Chr. 
1766  —  1122 
1122—  255 


255  —  207 
—  24  n.  Chr. 
25  —  220 

221—581 
581—618 
618  —  906 
907  —  960 
960  —  1126 
1127— 1279 
1280—1367 
1368  —  1643 
1644  —  1912 


552  n.  Chr. 
593  —  628 
629  —  707 
708  —  781 
782-1185 


1186—1333 

1334-1572 

1573—1602 
1603—1867 
seit  1868 


R  E 


Abhaya-mudra  27,  66,  585,  586, 

604. 

Abu,  Berg  in  Nordindien  55, 
57.  243-245,  592. 

Acara  108,  61 1. 
Adinatha-Tirthankara-Tempel 
auf  dem  Abu  55,  243,  245, 
592. 

Afghanistan  21,  27. 

Agypten  71,  80,  117. 
Ahmadabad  259,  593. 

Aichi  618. 

Aihole  34  —  36,  43. 

Airavata  583. 

Ajanta  23,  34,  36  —  38,  47,  59, 
98,  99,  175,  186—201,  586 
bis  588,  607,  Tafel  IV-VI. 
Ajatasatru  15,  390,  606. 
Ajivikas  22. 

Akasagarbha  108,  430,  431,  601, 
610. 

Alexander  der  GroCe  15. 
Amalaka  44,  54. 

Amanohare  Omote  615. 
Amaravati  22,  28,  29,  37,  164 
bis  166,  585. 

Amerika  76. 

Amida  s.  Amitabha. 

Amitabha  106,  107,  109,  118, 

374-  437.  440.  44i.  444.  603, 

605,  607,  610  —  612,  Tafel 
XXXI. 

Amoghapasa  605. 

Amoghavajra  104,  118,  420, 
483,  609,  615. 

Amrita  164,  585. 

Ananda  601. 

Ananda-Tempel  in  Pagan  65, 
66,  288,  595. 

Ananta  181,  586. 
Andhra-Dynastie  20,  28,  40. 
Ankor  Thom  62  —  64,283,594. 
Ankor  Vat  63,  64,  67,  279  bis 
282,  284  —  286,  594. 

Annam  48,  93. 

Anuradhapura  28,  29,  60,  156, 
169,  170,  176,  182,  584  —  586. 


G  I  S  T  E  R 


Apollo  28. 

Apsara  57,  198,  263,  264,  286, 
583.  588,  590,  592—594.  604, 
Tafel  I,  IX. 

Arabien  93. 

Arariyakas  14. 

Arhat  (s.  a.  Lohan)  30,  421  bis 
423,  464,  466,  519,  609,  614, 
617,  Tafel  XXXIV. 

Aristo  teles  16. 

Arjuna-Ratha,  Tempel  in  Ma- 
mallapuram  205,  588. 

Arya  13. 

Asanga  116,  472,  614. 
Ashikaga-Shogune  126,  136. 
Ashikaga  Yoshimasa  480,  615, 
617. 

—  Yoshimitsu  115,  127,  520, 

613,  615. 

Asoka  15,  19 — 21,  25,  143  bis 
145,  583- 
Asura  285,  594. 

Atman  16. 

Avadana  591. 

Avalokitesvara  (s.  a.  Kuan-yin, 
Kwannon)  103,  116,  167,  585, 
589.  590,  593.  601,  605,  609, 

614. 

Ayodhya  33. 

Ayuthia  66,  595. 

Babylon  13,  71,  72. 

Bachhofer  625. 

Badamx  42,  43. 

Bagh  37. 

Baghirata  45,  588,  601. 
Baisajyaraja  601. 

Baktrien  13,  21. 

Bala  585. 

Bali  35,  59,  61,  591,  594,  Ta¬ 
fel  XV. 

Bangkok  66,  292  —  295,  595. 
Banteai  Chmar  62. 

Baphuon  in  Ankor  Thorii  62. 
Bara  277,  594. 

Barabar-Berge  23,  157,  584. 


Basel,  Privatbesitz  554,  623. 

Batanmara  25. 

Batavia,  Museum  276,  594. 

Bayon  in  Ankor  Thorii  62,  283, 
594- 

Bazaklik  100,  400,  401,  607, 
Tafel  XXVII. 

Bedsa  23. 

Belahan  274. 

Benares  585. 

Bengalen  47,  59,  586. 

Berlin,  Museum  fur  Volker- 
kunde  167,  342,  343,  390,  391, 
400,  401,  410,  562,  585,  588, 
600,  606 — 608,  623,  Tafel  III, 
XXVII. 

— ,  Ostasiatisches  Museum  1 2 1 , 
302,  307,  313,  381,  465,  493, 
512,  515,  522,  527-53°.  558, 
559,  568,  57°,  571,  578-58°, 
596,  597,  604,  605,  614  bis 
618,  623—625,  Tafel  XXXVI 
bis  XXXVIII,  XLII,  XLIII. 

— ,  Kunsthandlung  Dr.  Otto 
Burchard  u.  Co.  597. 

— ,  Kunsthandlung  Edgar 

Worch  614. 

— ,  Sammlung  Brandt  264,  593. 

— ,  Sammlung  Jeidels  265,  593. 

— ,  Sammlung  StrauB-Neg- 
baur  625,  Tafel  XLIV. 

Bernini  42. 

Besnagar  24,  146,  583. 

Bhagavad  Gita  16,  41. 

Bhagavata  Purana  586. 

Bhaisajyaguru  604. 

Bhaja  23,  24,  147,  158,  583, 

584- 

Bhakti  16,  41. 

Bharhut  22,  25,  26,  29,  148, 
15°,  583,  584.  Tafel  I. 

Bhatgaon  234,  591. 

Bhavani  234,  591. 

Bhima-Ratha,  Tempel  in  Ma- 
mallapuram  207,  588. 

Bhumi  Devi  586. 

Bhumisparsa-mudra  587,  604. 
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Bhuvanesvara  44,  54,  225,  237, 
24B  589,  592. 

Bimbisara  15. 

Birma  40,  41,  47,  48,  58,  59,  61, 
64-67,  288-291,  586,  595. 

Birmingham,  Museum  and  Art 
Gallery  179,  586. 

Biwa  408,  416,  608,  609. 

Blitar  594. 

Bodhgaya  (Gaya)  25,  44,  65, 
T74»  584.  585.  595- 

Bodhidarma  125,  127,  522,  525, 
600,  617,  6t8. 

Bodhisattva  27,  29  —  32,  36,  37, 
52,  58,  86,  89,  91,  92,  94  —  96, 
99,  100,  103,  108,  109,  1 16, 
1 18,  169,  193,  200,  233,  348, 
353-356,  367-  368,  398,  430, 
431,  436,  440,  441,  5S5  bis 
59i,  593  —  595,  600  —  607, 

609  —  611,  614,  6x6,  Tafel 

XX,  XXIX,  XXXI. 

Bombay  589. 

Bonten  605. 

Borobudur  50  —  52,  65,  231  bis 
233,  590,  59B  595,  Tafel  X. 

Boston,  Museum  of  Fine  Arts 
91,  270  —  273,  321,  348  —  35B 
593  —  595-  598,  600,  601, 

Tafel  XVI. 

Brahma  16,  41,  51,  96,  379, 
586,  605,  Tafel  XXIII. 

Brahmanas  14,  15. 

Brahmanen,  Brahmanismus  14, 
20,  21,  33,  34,  36,  40,  41,  48, 
50  —  52,  60,  62,  64,  66,  606. 

Brussel,  Sammlung  Stoclet  226, 
354,  590,  601. 

Buddha,  Buddhismus  15,  17 
bis  37,  40,  41,  46  —  52,  58  bis 
66,  85  —  96,  98—102,  104  bis 
106,  108,  109,  hi,  114,  xi6, 
118,  120,  123,  125,  129,  130, 
132,  162,  168  —  170,  177  bis 
179,  187-191,  194,  230,  233, 
287,  342,  343,  345,  349-35B 
353,  366,  368-371,  373,  376, 
377-  383,  39i,  393,  397  —  399, 
4°4,  583 — 588,  590,  594,  595- 
600,  612,  Tafel  III,  X,  XVI, 
XXII,  XXVII. 

Bugaku-Tanze  615. 

Bundelkhand  57,  592. 

Bushido  126. 

Byobu  608,  618. 

Byodoin,  Tempel  bei  Uji  107, 
428,  610. 


Caitya  22-24,  34,  37-  158,  160, 
161,175, 584, 586, Tafel  II,  IV. 

Cakravartin  31,  38. 

Calcutta,  Indian  Museum  146, 
148  —  150,  583,  Tafel  I. 

Calukya-Dynastie  40,  55. 

Campa  28,  40,  41,  48,  49,  52,  60, 
63,  590,  Tafel  IX. 

Cana  595. 

Canda-YaksI  583. 

Candi  Kalasan,  Tempel  auf 
Java  49,  228,  590. 

—  Mendut,  Tempel  auf  Java 
51,  52,  61,  230,  590. 

—  Panataran,  Tempel  auf  Ja¬ 
va  61,  278,  594. 

—  Pawon,  Tempel  auf  J ava  5 1 , 
229,  590. 

—  Sewu,  Tempel  auf  Java  50, 
61. 

Candragupta  15,  19. 

Candragupta  II.  33. 

Candraprabha  604. 

Caturmukha  592,  594. 

Caumukh,  Tempel  in  Satruh- 
jaya  592,  Tafel  XI. 

Caurl  24,  587. 

Ceylon  28,  37,  40,  41,  58  —  60, 
65,  85,  89,  169,  170,  176,  182, 
184,  185,  196,  266,  267, 

584—586,  588,  593. 

Chagama  530,  618. 

Chaire  527,  618. 

Ch'ang-an  80,  93,  94,  97,  102, 
1 14,  1 15,  606,  609,  610,  623. 

Ch'ang  Hua  599. 

Ch‘ang-sha-fu  622,  Tafel 
XXXIX. 

Ch'ang  Sse-kung  118,  483,  615. 

Chanoyu  128,  618. 

Ch'an-Sekte  (s.  a.  Zen-Sekte) 
114,  115,  123,  125,  126,  600, 
617. 

Ch'an-yiieh  609. 

Chao  Chun  118,  615,  Tafel 
XXXVI. 

Chao-hua-hsien  314. 

Chao-ling,  Grab  bei  Si-an-fu 
388,  606. 

Chao  Meng-fu  118,  615. 

Chao  Ta-nien  121,  494,  616. 

Chavannes,  Edouard  600,  618. 

Chawan  529. 

Cheng-tu  598. 

Chen  Hsien  519,  617. 

Chezarla  23. 

Chia-ching  550,  622. 


Chiao-tou  303,  597. 
Ch'i-Dynastie  600,  603. 
Chien-chen  =  Kanshin  (s.  d.). 
Ch'ien-ling,  Grab  bei  Si-an-fu 
386,  606. 

Ch'ien  Lung  129,  135,  609,  622, 
623. 

Chien-yao  529,  618. 

Chili  72,  464,  466,  546,  609,  614, 
623,  Tafel  XXIX,  XXXIV. 
Chin-Dynastie  114. 
Chingis-khan  125. 
Ch'ing-liang-sse,  Tempel  bei 
Hsing-t'ang-hsien  609. 
Ch'ing-lung-sse,  Tempel  in 
Ch'ang-an  610. 

Ching-te-chen  560,  561,  623. 
Ching  Yuan  623. 
Chin-hsiang-hsien  598. 
Ch'i-nien-tien,  Halle  im  Him- 
melstempel  zu  Peking  544, 
622. 

Chionin,  Tempel  in  Kyoto  118, 
485,  555,  615,  623. 
Chishakuin,  Tempel  in  Kyoto 
490,  616. 

Chiu  Ying  555,  623,  Tafel  XL. 
Ch'i  Wu-ti  88,  338,  600. 
Chotscho  410,  608. 
Chou-Dynastie  73  —  75,  77  bis 
79,  83,  88,  596,  597. 
Chuan-ling,  Grab  bei  Si-an-fu 

387- 

Chii-fu  132,  4S1,  541,  615,621. 
Chuguji,  Tempel  bei  Nara  92, 
358,  602. 

Chu  Hsi  1 14,  123. 

Ch'ix-hsien  31 1,  312,  597,  Tafel 

XVIII. 

Chii-jan  120,  121,  491,  616. 
Chumon  des  Horyuji  362,  602. 
Chiin-yao  618,  Tafel  XXXVIII. 
Chusonji,  Tempel  im  Bez. 

Iwate  107,  427,  610. 

Chu  Wei  598. 

Ch'xi  Yuan  78,  81. 
Citralaksana  38. 

Cola-Dynastie  40,  56. 

Colombo,  Museum  170,  266, 
585,  593- 

Dagoba  60,  65,  156,  584,  585. 
Daigoji,  Tempel  bei  Kyoto  463, 
564,  614,  624. 

Daigorinji  610. 

Daitokuji,  Tempel  bei  Kyoto 
508,  509,  616,  617. 
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Dalada  Maligawa,  Tempel  in 
Anuradhapura  586. 

Dalai  Lama  622. 

Damaru  593. 

Dareios  15,  20. 

Dekkhan  13,  20,  34,  40,  55. 

Delhi  57,  246,  592. 

Deogarh  36,  180,  181,  586. 

Deva,  Devata  96,  489,  604, 
611,  6x6. 

Devaraja  62,  605. 

Dhamekh-Stupa  in  Samath 
34.  173.  585- 

Dharmacakra,  Dharmacakra- 
mudra  26,  583,  584,  586,  590. 

Dharmaraja-Ratha,  Tempel  in 
Mamallapuram  588,  Tafel 
VII. 

Dhauli  24. 

Dhritarastra  533,  618. 

Dhyana-Lehre  115,  590. 

Dhyani-mudra  27,  52,  585. 

Didarganj  24. 

Dieng-Plateau  49. 

Digambara-Sekte  17. 

Dong-duong  28. 

Draupadi-Ratha,  Tempel  in 
Mamallapuram  205,  588. 

Dravidisch  11,  13,  14,  20,  44. 

Dresden,  Kunstgewerbemu- 
seum  553,  623. 

— ,  Staatliche  Porzellansamm- 
lung  561,  623. 

Durga-Tempel  in  Aihole  34. 

Diisseldorf,  Slg.  Georg  Oeder 
624. 

Duttha  Gamani  585. 

Dvarapala  589. 

Ekbatana  19. 

Elephanta  42,  45,  46,  52,  213 
bis  218,  589,  Tafel  VIII. 

Elura  34,  42,  43,  46,  52,  59,  219 
bis  223,  589. 

Empedokles  16. 

Engakuji,  Tempel  bei  Kama¬ 
kura  X15,  461,  6x3. 

Erlanga  61,  594. 

Eun  108. 

Fa-hsien  33. 

Fan  Kuan  120. 

Fei-ch‘6ng-hsien  315,  598. 

Feng-kan  124,  513,  617. 

Feng-shui  618. 

Frankfurt  a.  M.,  Sammlung 
Fuld  464,  614. 

Friedrich  II.  129. 


Fu-chou  137,  549,  622. 

Fudo,  Fudo  Myowo  108,  437, 

611. 

Fugen  =  Samantabhadra  (s.  d.). 
Fu-hsi  598. 

Fuji,  Berg  in  Japan  625. 
Fujiwara-Geschlecht, -Zeit  107, 
no,  112,  610. 

Fujiwara  Kiyohira  610. 

—  Mitsunaga  451,  612. 

—  Mitsuyoshi  613,  Tafel 
XXXIII. 

—  Nobuzane  612. 

—  Takanobu  454,  613,  Tafel 
XXXIII. 

—  Takayoshi  111,  612. 

—  Tameiye  450,  612. 

—  Yorimichi  610. 

Fukien  549,  622. 

Fukukensaku  605,  609. 
Fushimi  624. 

Gaki  Soshi  452,  613. 

Gakko  604,  605. 

Gamelang  52. 

Gandhara  27  —  29,  35,  47,  90, 
91,  167,  168,  585,  Tafel  III. 
Gandharva  588. 

GaneSa  61,  277,  594. 
Ganesa-Ratha,  Tempel  im  Ma¬ 
mallapuram  206,  588. 

Ganga  45,  208  —  210,  588,  589. 

—  -Dynastie  40. 

Ganges  13,  21,  26,  40. 
Garbhagriha  42. 

Garuda  47,  61,  274,  586,  594, 
600. 

Gautama  Buddha  17. 
Gautamiputra-Vihara  in  Na- 
sik  159,  584. 

Gaya  =  Bodhgaya  (s.  d.). 
Gembo  468,  614. 
Genji-Monogatari  110,  111,  137, 

612,  Tafel  XXXII. 
Ginkakuji,  Tempel  bei  Kyoto 

480,  615. 

Girnar  55. 

Gokarna,  Berg  588. 

Gokula  593. 

Gopuram  56,  252,  253,  592, 
593- 

Govardhana,  Berg  in  Indien 

589- 

Griechisch  27,  28,  47,  49,  91,  94. 
Griffiths,  John  587. 

Gujarat  55,  57,  59,  270,  592, 
593- 


Guntupalle  23. 

Gupta-Dynastie,  Gupta-Zeit  33 
bis  37,  40,  41,  46,  47.  49,  52. 

587- 

Gwalior  55. 

Gyogi  604. 

Haboku-Stil  127,  524,  618. 

Hagi  624. 

Haiden  des  Toshogu-Mauso- 
leums  566,  624. 

Halebid  55,  251. 

Hamsa  586. 

Han-Dynastie  78  —  81,  83  —  90, 
92,  97.  99.  101,  131,  135.  597. 
598. 

Hang-chou  114,  115,  123,  540, 
609,  621. 

Han  Je-cho  124,  512,  617. 

Hannya  624. 

Han-shan  124,  127,  521,  617. 

Hari-Hara  227,  590. 

Harsa  40. 

Harsavardhana  33. 

Harunobu  138,  575,  625. 

Hasegawa  Tohaku  526,  618. 

Ha-ta-men,  Stadttor  in  Peking 
543.  622. 

Heian  (=  Kyoto)  110. 

Heiji-Monogatari  112,  453,  613. 

Hellenismus  28,  47. 

Heraklit  16. 

Hettiter  13. 

Hideyoshi  s.  Toyotomi  Hide- 
yoshi. 

Higashi  Hongwanji,  Tempel  in 
Kyoto  565,  569,  624. 

Higashiyama  615. 

Himalaya  11. 

Hlnayana  30,  41,  64,  85,  89, 
104. 

Hindu,  Hinduismus  17,  20,  21, 
35,  40,  41,  57,  58,  61,  91,  107, 
344,  600. 

Pliroshige  138. 

Hiroshima  429,  610. 

Hishikawa  Moronobu  s.  Mo- 
ronobu. 

Hitomaru  455,  613. 

Hoang-ho  71,  72,  85,  114,  121, 
492,  616. 

Hoang-ti  75. 

Ho  Ch'u-ping  80,  308,  597. 

Hojo-Dynastie  117. 

Hojo  Sadatoki  613. 

Hokaiji,  Tempel  bei  Uji  120, 
489,  616. 
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Hokiji,  Tempel  bei  Nara  94, 
364,  603. 

Hokkeji,  Tempel  bei  Nara  97, 
109,  385.  437.  606,  61 1. 

Hokuendo  des  Kofukuji  614. 

Hokusai  138,  577,  625. 

Holbein  113. 

Ho  Lung  518,  617. 

Honami  Koyetsu  s.  Koyetsu. 

Honan  72,  78,  80,  82,  89,  310, 
346,  348,  352,  353,  365,  366, 
459,  460,  596  —  598,  600, 

601,  613,  Tafel  XVII,  XIX. 

Horyuji,  Tempel  bei  Nara  92, 
93.  96,  99,  100,  356,  357,  361, 
362,  374,  375,  394-396,  398, 
399,  601—603,  605,  607, 

Tafel  XXI. 

Hosso-Patriarchen  116,  614. 

Houdon  42. 

Hbwodo  des  Byodoin  107,  428, 
610. 

Hoysala-Dynastie  55,  592. 

Hoysalesvara-Tempel  in  Hale- 
bid  55,  59,  251,  592. 

Hsia  Kuei  122,  500  —  503,  616. 

Hsiang  124.' 

Hsiang  Hsiang  118,  482,  615. 

Hsiang-shan  95,  604. 

Hsiao  124. 

Hsiao  Chi  335,  599. 

Hsiao  Cking  336,  337,  600. 

Hsiao  Hsiu  339,  600. 

Hsing-t‘ang-hsien  609,  Tafel 
XXIX. 

Hsiao-t‘ang-shan,  Hiigel  in 
Shantung  315,  598. 

Hsieh  Ho  86. 

Hsi-ling,  Grabanlagen  bei  Pe¬ 
king  550,  614,  622. 

Hsin-cheng-hsien  78,  596. 

Hsiian  Ts'ang  33,  35,  118,  603. 

Hsuan  Wu  601. 

Hsu  Hsi  118,  119,  484,  485,  615. 

Hsii-ping-hsien  308,  597. 

Hu  302,  596. 

Hua-shan,  Berg  in  Shensi  418, 
609. 

Hui  Tsung  122,  498,  616. 

Hunan  597, 622,  Tafel  XXXIX. 

Hung  Wu  534,  535,  618. 

Hu  Yu-ts'ung  623. 

chikawa  Danjuro  625. 

I-chou  1 16,  464,  466,  614, 

Tafel  XXXIV. 

Tdiqucari  47. 


I-ho  603. 

Indra  24,  96,  147,  583,  584,  605. 

Indra-Sabha-Tempel  in  Elura 
219,  220,  589. 

Indus  11,  12,  13,  15,  40. 

Insho  615. 

Iran  90,  98. 

Irawadi  64. 

Irihanda-gala  586. 

Itsukushima  Jinsha,  Shinto- 
Tempel  auf  Itsukushima  107, 
429,  610. 

Iwate  427,  610. 

Iyeyasu  s.  Tokugawa  Iyeyasu. 

Jaina,  Jainismus,  Jina  17,  19, 
21,  22,  24,  27,  30,  33,  41,  42, 
46,  55,  57,  58,  246,  585,  589, 
592,  Tafel  XI. 

Jamalpur  586. 

Jambukesvara-Tempel  in  Tri- 
chinopoly  593,  Tafel  XII. 

Jataka  25,  28,  29,  36,  98,  99, 
587,  588,  591,  607. 

Java  35,  40,  41,  47  —  52.  58  bis 
62,  85,  228  —  233,  278.  590, 
59B  594.  595.  Tafel  X. 

Jayavarman  II.  62. 

Jen-tsung  459,  613. 

Jimbe  277,  594. 

Jina  s.  Jaina. 

Jingoji,  Tempel  bei  Kyoto  96, 

383,  436,  454,  606,  611,  613, 
Tafel  XXXIII. 

Jocho  108,  1 16. 

Jododo  des  Todaiji  615. 

Jodo-Sekte  109. 

Jokei  116,  117,  471,  474,  614. 

Joruriji,  Tempel  bei  Kyoto  108, 
435,  611. 

Jumna  26. 

Juni  shinsho  605,  615. 

Junji  Hachimanko,  Tempel  auf 
dem  Koyasan  440,  441,  612. 

Kaidanin  des  Todaiji  96,  380, 
605,  Tafel  XXIV. 

K'ai-feng  114,  597,  Tafel  XVII. 

Kailasa  43,  589. 

Kailasanatha-Tempel  in  Elura 
43,  46,  47,  59,  221-223,  589. 

Kailasanatha-Tempel  in  Kan- 
cipuram  43. 

Kakinomoto  no  Hitomaru  s. 
Hitomaru. 

Kalasan  s.  Candi  Kalasan. 


Kalidasa  33. 

Kalugumalai  224,  589. 

Kalyani  40. 

Kamakura  112,  115,  117,  126, 

461,  478,  613,  615. 

Kamboja  40,  48,  49,  52,  60,  61, 

65,  66,  226,  227,  279  —  287, 
589,  590,  594- 
Kampong  Thom  594. 
Kanclpuram  43. 
Kandarya-Mahadeva-Tempel 
in  Khajuraho  55,  238,  592. 
K'ang  Hsi  129,  135,  621  bis 
623. 

Kangra  272,  273,  594. 

Kanheri  26,  36,  161,  584. 
Kaniska  21,  27,  28,  35,  591. 
Kano-Schule  137. 

Kano  Ryokei  624. 

—  Tanyu  565,  572,  624. 
Kanshin  384,  603,  606. 
Kanshitsu  96,  605,  606,  610. 
Kansu  319,  392,  393,  397,  404 
bis  406,  598,  607,  623,  624. 
Kanthaka  595. 

Kanton  137. 

Kanva-Dynastie  20. 

Kao  Jan-hui  126,  514,  617. 
Kao-tsu  93. 

Kao-tsung  97,  386,  606. 

Kao  Yi  309,  597. 

Kapilavastu  608. 

Karamon  des  Higashi  Hong- 
wanji  569,  624. 

Karli  23,  26,  160,  584,  Tafel  II. 
Karma  17. 

Karttikeya  592. 

Kasmir  41,  48. 

Kassapa  I.  587. 

Kassyapa  601. 

Kasuga-Tempel  in  Nara  477, 
615. 

KatsushikaHokusai  s.  Hokusai. 
Kawachi  433. 

Kawi  61. 

Keikyo  604. 

Khajuraho  55,  238,  264,  592, 
593- 

Khmer  62  —  64,  66. 

Khotan  98. 

Kia-hsiang-hsien  316  —  318,598. 
Kichijoten  =  Sri  Devi  (s.  d.) 
Ki-lien  597. 

King  K‘o  598. 

Kinkaku  des  Rokuonji  115, 

462,  613. 

Kinnari  198,  588,  591. 
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Kirin-Hohle  in  Schortschuq 

600. 

Kitagawa  Utamaro  s.  Utamaro. 
Kitano  Jinsha,  Tempel  in 
Kyoto  446;  612. 

—  Tenjin  Engi  446,  612. 
Kleinasien  13. 

Kobo  Daishi  104,  107,  609,  61 1, 
612. 

Kofukuji,  Tempel  in  Nara  116, 
468,  470  —  473,  614. 

Kokei  1 16,  468,  470,  614. 
Koken  603,  608. 

Kokuzo  610. 

Komyo  605,  606. 

Konaraka  54,  239,  240,  261, 
592,  593,  Tafel  XIII. 
Konchiin,  Tempel  bei  Kyoto 
498,  514,  616,  617. 

Kondane  23. 

Kondo  des  Horyuji  92,  94,  100, 

601,  602, 605,  607,  Tafel  XXI. 

—  des  Toshodaiji  363,  376, 
377,  603,  605. 

—  des  Yakushiji  604. 
Konfuzius,  Konfuzianismus  s. 

K'ung-tse. 

Kongobuji,  Tempel  auf  dem 
Koyasan  108,  442,  444,  610, 
612,  Tafel  XXX. 
Kongokai-Mandala  61 1. 

Kongo  Rikishi  602,  6r4. 
Kongosattva  610,  61 1,  Tafel 
XXX. 

Konjikido  des  Chusonji  107, 
427,  610. 

Kono  Moronao  625. 

Konron  Hassen  615. 

Korea  12,  71,  83  —  85,  87,  93  bis 
96,  134.  332-334.  369-372, 
599,  604. 

Korin  137,  575,  578,  624,  625. 
Ivosala  15. 

Kosanji,  Tempel  bei  Kyoto  448 
bis  450,  483,  612,  615. 
Kotoin,  Tempel  bei  Kyoto  496, 
497.  616. 

Koyasan  108,  109,  438,  440  bis 
443,  610-612,  Tafel  XXX. 
Koyetsu  137,  625. 

Krisna  52,  270,  272,  589,  593, 
594,  Tafel  XIV. 

Ku  303,  597. 

Kuan-hsiu  104,  421—423,  609. 
Kuan-yin  (s.  a.  Avalokitesvara, 
Kwannon)  116,  124,  419,  469, 
508,  609,  614,  617. 


Kuca  47,  98,  606. 

Kudu  584. 

Kuen-lun  71,  615. 

Ku  K'ai-chi  87,  99,  119,  325  bis 
33U  481,  599,  615. 

Kung-hsien  90,  459,  613. 

K'ung-tse  16,  77,  79,  87,  104, 
114,  119,  129,  130,  132,  136, 
481,  615,  621. 

K'ung-tse-Tempel  in  Ch'ang- 
sha-fu  622,  Tafel  XXXIX. 

—  in  Chii-fu  481,  541. 

—  in  K‘ai-feng-fu  597,  Tafel 
XVII. 

Kuo  Chung-shu  120. 

Kuo  Hsi  121,  492,  493,  616. 

Kuramadera,  Tempel  bei  Kyoto 
117,  474,  614. 

Kuratsukuri  no  Obito  Tori  s. 
Tori. 

Kusana  21,  26,  27,  35. 

Kuvera-Yaksa  583. 

Ku-yang-tung,  Felstempel  in 
Lung-men  346,  600. 

Kwanchiin,  Tempel  in  Kyoto 
610. 

Kwannon  (s.  a.  Avalokitesvara, 
Kuan-yin)  92,  96,  102,  117, 
358,  378,  417.  432,  433,  474, 
601,  602,  605,  609 — 612. 

Kwanshinji,  Tempel  in  Ka- 
wachi  433,  610. 

Kyong-yu  369  —  372,  604. 

Kyoto  108,  no,  117,  383,  420, 
428,  430,  431,  434-436,  439, 

444  —  446,  448  —  450,  454, 

462,  463,  474,  480,  483,  485, 
488  —  490,  496  —  498,  508, 

509,  513,  5i4,  516,  523,  555, 
564,  565,  569,  572,  606,  609 
bis  615,  617,  618,  623,  624, 
Tafel  XXXI,  XXXIII. 

— ,  Imperial  Museum  609,  612, 
614,  616. 

Lahore,  Central  Museum  168, 

585- 

Laksmi  584. 

Lalita  Vistara  591. 

Lamaismus  129. 

Lao-kiin-tung,  Felstempel  in 
Lung-men  600. 

Lao-Thai  66. 

Lao-tse  16,  77,  79. 

Lara  Jongrang,  Tempel  auf 
Java  51,  52. 

Lauriya-Nandangarh  143,  583. 


Leiden,  Rijks  Ethnographisch 
Museum  275,  594. 

Leipzig,  Museum  fur  Volker- 
kunde  296,  595. 

Lhasa  125. 

Liang-Dynastie  97,  599. 

Liang  K'ai  123,  124,  126,  127, 
504  —  506,  616,  617. 

Liao-Dynastie  114. 

Li  Chen  104,  118,  420,  609. 

Li  Ch'eng  120. 

Li  Hsi  82,  319,  598. 

Li-ki  598. 

Li  Lung-mien  119,  486,  615. 

Lingam  27,  46,  50,  62,  217,  589, 
594- 

Lingaraja-Tempelin  Bhuvanes- 
vara  241,  592. 

Ling-kuang-Palast  81. 

Lin  Liang  517,  617. 

Lionardo  da  Vinci  38. 

Li  Sse-hsun  103,  m,  120. 

Li  Tai-po  93,  103,  124,  506,  555, 
617,  623. 

Li  Ti  121,  495,  616. 

Lohan  (s.  a.  Arhat)  104,  116, 
124,  133,  464,  466,  609,  614. 

Lokapala  605. 

Lokesvara  226,  589. 

Lomas-Risi-Hohle  22,  157,  584. 

London  597. 

— ,  British  Museum  58,  267, 
325-329,  560,  593,  599,  609, 
614,  623,  Tafel  XXXIV. 

— ,  Indian  Museum  163,  585. 

— ,  Slg.  Audley  557,  623. 

— ,  Slg.  Eumorfopoulos  469, 
609,  614,  Tafel  XXIX. 

— ,  Victoria  and  Albert  Mu¬ 
seum  182,  586,  593. 

Lopburi  66. 

Lo-shen  87,  599. 

Louis  XIV.  129. 

Lo-yang  83,  90,  93,  114, 

321,  348,  460,  598,  601,  607, 
613. 

Lung-men  90,  92,  95,  346,  352, 
353,  365,  366,  600,  601,  603, 
604. 

Madhu-madhavl  Ragini  271, 
593- 

Madras,  Government  Museum 
164  —  166,  268,  269,  585,  593. 

Madura  40,  56,  59,  254,  257, 
258,  592,  593- 

Magadha  15,  33. 
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Mahabharata  45,  52,  64,  588. 

Mahabodhi-Tempel  in  Bodh- 
gaya  35,  44,  65,  88,  174,  585. 

— ,  in  Pagan  65,  290,  595. 

Maharaja-lila  586. 

Mahastamaprapta  605. 

Mahavlra  15,  17. 

Mahayana  30,  33,  40,  49,  50, 
64,  85,  89,  96,  104,  106,  603, 
608,  612,  6x4. 

Mahesvara  600. 

Mahesvari-murti  589. 

Maisur  40,  55,  256,  592,  593. 

Maitreya  346,  358,  600  bis 

602,  622. 

Majakerta,  Museum  274,  594. 

Malakka  40. 

Malegitti-Tempel  in  Badaml43. 

Mamallapuram  42—45,  205  bis 
212,  588,  589,  Tafel  VII. 

Mandala  (s.  a.  Mantra)  108,  436. 

Mandalay  65,  67,  291,  595. 

Mandapam  42  —  44,  54  —  56, 

24°.  257,  258,  589,  592. 

Mandschu-Dynastie  1 29  —  1 3 1 , 

133—137.614.622. 

Mandschurei  71. 

Manjusri  96,  103,  606,  615,  616. 

Mankuwar  35. 

Manmoda  23. 

Manshuin,  Tempel  in  Kyoto 

523.  618. 

Mantra,  Mantra-Buddhismus 
(s.  a.  Mandala)  50,  51,  63, 
104,  106  — 108,  118,  125,  610, 
611. 

Mara  29,  37,  585,  587,  593. 

Marco  Polo  115. 

Ma-shui  552,  623. 

Mathura  20,  21,  25  —  28,  35, 
37.  9i,  149,  178,  583.  585- 

— ,  Archaeological  Museum 
146,  178,  583,  586. 

Matsunoo  Jinsha,  Tempel  bei 
Kyoto  108,  434,  610. 

Maurya-Dynastie  15,  19,  20, 
33- 

Maya  150,  583,  612. 

Maya-Hohlein  Qyzilg8, 99,  606. 

Ma  Yuan  122,  499,  616. 

Medien  13. 

Megasthenes  15,  19. 

Meigetsuin,  Tempel  bei  Kama¬ 
kura  478,  615. 

Me  Kala  595. 

Menam  66. 

Mendut  s.  Candi  Mendut. 


Meng  Yii-ch‘ien  124,  510,  51 1, 
617. 

Mesopotamien  12,  13,  72. 

Michelangelo  42. 

Michizane  106,  612. 

Mi  Fei  123. 

Mi-lo-fo  622. 

Minaksl-Tempel  in  Madura  593. 

Minamoto-Familie  112,  613. 

Minamoto  Yoritomo  454,  613. 

Mingalazedi- Stupa  in  Pagan  65, 
289,  595- 

Ming-Dynastie  115,  116,  126, 
129,  130,  132  —  138,618,  622. 

Ming  Oi  588. 

Mir  an  47. 

Mitsunaga  s.  Fujiwara  Mitsu- 
naga  und  Tosa  Mitsunaga. 

Mitsuyoshi  s.  Fujiwara  Mit- 
suyoshi. 

Miwa-Tempel  625. 

Miyajima  610. 

Momoyama-Zeit  137,  624. 

Mongolei  65,  71,  84,  90,  114, 
125,  130,  132. 

Monju  =  Manjusri  (s.  d.). 

Moronobu  137,  625,  Tafel  XLIV. 

Mo-ti  16. 

Mu  82,  317,  598. 

Mu-ch‘i  124, 127,  507  —  509,  617. 

Mudhera  55,  242,  592. 

Mudra  (s.  a.  Abhaya-,  Bhumi- 
sparsa-,  Dhyani-,  Dharmaca- 
kra-,  Vara-Mudra)  27,  31,  52, 
66,  587. 

Muhammedanisch  40,  54  —  57, 
93- 

Murasaki  Shikibu  no,  612. 

Muroji,  Tempel  bei  Nara  117, 
475.  615. 

Murtuq  607. 

Myoshinji,  Tempel  in  Kyoto 
516,  617. 

Myowoin,  Tempel  auf  dem 
Koyasan  438,  61 1. 

Nachi-Fall  113,  456,  613. 

Naga  13,  36,  45,  57,  62,  64, 
287,  586,  588,  594,  Tafel  V. 

Nagarjuna  110,  447,  612. 

Nakai  Tomotsune  624. 

Naksatra-Hohle  in  Schort- 
schuq  600. 

Nalanda  33,  35,  58,  59. 

Nanda-Dynastie  15. 

Nandaimon  desTodaiji  611,614. 

Nandi-Stier  589. 


Nanendo  des  Kofukuji  614. 

Nanking  85,  88,  97,  130,  134, 

335-339,  534.  535-  599.  600, 
618,  623. 

Nan-kou  533,  618. 

Nanzenji,  Tempel  in  Kyoto  572, 
624. 

Nara  93  —  96,  99—101,  107, 

1 10,  116,  117,  356  —  358,  361 
bis  364,  373  —  38°.  382.  384. 
385.  394  —  396,  398,  399,  4°2, 
407  —  409,  411— 417,  432, 

437.  468,  470-473,  475  bis 
477.  479,  482,  601—605, 

607  —  611,  614,  615,  Tafel 

XXI,  XXIII  -  XXV, 
XXVIII,  XXXV. 

— ,  Imperial  Museum  601,  606, 
608,  611,  614,  615. 

Naranjana  591. 

Nasik  23,  159,  584. 

Nataraja  46,  58,  215,  268,  269, 
589,  593- 

Nayyak  (s.  a.  Tirumala  Nay- 
yak)  56. 

Neminatha-TIrthankara-Tem- 
pel  auf  dem  Abu  55,  244,  592. 

Nepal  41,  47,  48,  58,  59,  234, 
265,  591,  593- 

Netsuke  137. 

New  York,  Metropolitan  Mu¬ 
seum  466,  614. 

Nikko  136,  566,  567,  624. 

Nikko  604,  605. 

Ning-po  137. 

Nio  614. 

Nirvana  17,  96. 

Nobunaga  136. 

No-Drama,  -Gewander,  -Mas- 
ken  126,  137,  568,  570,  624, 
Tafel  XLII,  XLIII. 

Norikata  615. 

Nii-kua  598. 

Nyoirin  Kwannon  610. 

Ogata  Korin  s.  Korin. 

Okamoto  604. 

Okayama  452,  613. 

Omura  Seigai  601. 

Orissa  24,  40,  44,  54,  55,  262, 
263,  589,  592,  593- 

Osaka  433,  610. 

— ,  Slg.  Fujita  Denzaburo  447, 
612. 

— ,  Slg.  Sumitomo  Kichizaye- 
mon  299  —  301,  303,  596,  597- 

Ostturkestan  s.  Turkestan. 


639 


Pagan  59,  64,  65,  288-290,  595. 

Pagoden  85,  89,  90,  93,  94,  96, 
no,  125,  132,  134,  364,  460, 
546-548,  591,  603,  612,  613, 
622,  Tafel  XIX,  XXI. 

Pahari  594. 

Pai-ma-sse,  Tempel  bei  Lo- 
yang  31,  114,  348,  460,  600, 
613. 

Pala-Dynastie  40. 

Palembang  49. 

Pali  23,  33. 

Palitana  =  6atrunjaya  (s.  d.). 

Pallawa-Dynastie  40,  43,  48. 

Panamalai  43. 

Panataran  s.  Candi  Panataran. 

Pandava-Tempel  in  Mamalla- 
puram  211,  212,  588,  589. 

Pandya-Dynastie  56. 

Panini  30. 

Panjab  n,  20,  21,  27. 

Pao  San-niang  597. 

Parakrama  Bahu  58,  60. 

ParaSuramesvara-Tempel  in 
BhuvaneSvara  44,  225,  589. 

Parinirvana  99,  109,  392,  442, 
443,  606,  612. 

Paris,  Bibliotheque  Nationale 
556,  623. 

— ,  Louvre  347,  600. 

— ,  Mus6e  Indochinois  287,  594. 

— ,  Slg.  Peytel  600. 

— ,  Slg.  Worch  557,  623. 

Parkham  24,  146,  583. 

Parsva  17. 

Parsvanatha- Jina  27. 

Parvati  46,  223,  589,  594. 

Pataliputra  15,  19,  25,  33. 

Pattakadal  43. 

Pattini  Devi  58,  267,  593. 

Pawon  s.  Candi  Pawon. 

Pegu  65. 

Pei-Ch‘i-Dynastie  90. 

Peking  130,  131,  533,  536  bis 

539,542-545.547.  550-552, 
597,  618  —  623. 

Perczynski,  Friedrich  614. 

Persepolis  20. 

Persien  n,  13,  20,  41,  47,  90, 
93,  134- 

Peshawar  35,  88,  591. 

Phidias  52. 

Philadelphia,  University-Mu¬ 
seum  388,  606. 

Phimeanakas  62. 

Phnom-Pen,  Musee  National 
227,  590. 


Phra  Bat  595. 

Phra  Lotla  595. 

Phra- Prang  292,  595. 
Pin-yang-tung,  Felstempel  in 
Lung-men  92,  352,  353,  607. 
Pi-pa  606. 

Pitsanulok  66. 

Pi-yiin-sse,  Tempel  bei  Peking 
552,  623. 

Platon  16. 

Po  Chii-i  93. 

Polonnaruva  58  —  60,  266,  593. 
Pompeianisch  38. 
Prabhutaratna  347,  600,  601. 
Pradaksina  22,  90. 

Prah-Khan  594. 

Prajna  Paramita  61,  275,  594. 
Prakrit  33. 

Prambanam  49,  51,  52,  590. 
Pranidhana,  Pranidhi-Szenen 
100,  401,  607. 

Prasat  Andet  227,  590. 
Praxiteles  52. 

Pudu  Mandapam  257,  258,  593. 
Pul-kok-sa,  Tempel  bei  Kvong- 
yu  604. 

Puna  583. 

Puranas  14. 

Purusapura  =  Peshawar  (s.  d.). 
Pu-tai  124,  622. 

Pyong-yang  87,  332-334,  599. 

Qaraschar  600. 

Qyzil  47,  98,  202,  390,  391,  588. 

Radha  270,  593,  594. 

Raga,  Ragini,  Ragmala  271, 593. 
Raj  agriha  15. 

Rajarani-Tempel  in  Bhuvanes- 
vara  237,  592. 

Rajasthani  59,  271,  594,  Tafel 
XIV. 

Rajputana,  Rajputen  40,  57, 
60,  593,  594- 

Raj  raj  esvara-Tempel  in  Tan- 
jor  56,  248,  249,  592. 

Rakan  =  Arhat,  Lohan  (s.  d.). 
Raku  618. 

RamSyana  45,  52,  64,  588,  592, 
594- 

Ramesuon  595. 

Rangoon  65. 

Ras  Lila  273,  594. 
Rastrakuta-Dynastie  40. 
Ravana  46,  223,  589,  594. 
Rawak  47. 

Reijo  624. 


Risi  588. 

Rodin  42. 

Rokuonji,  Tempel  bei  Kyoto 
115,  462,  613. 

Rom  27,  79. 

Roshana  Buddha  96,  376,  377, 
605. 

Ruanveli-Dagoba,  Tempel  bei 
Anuradhapura  585. 

RuBland  83. 

Saddharma-pundarika- Sutra 
600. 

Saikondo  des  Kofukuji  614. 

Sailendra-Dynastie  49,  51,  590. 

^ai^unaga-Dynastie  15. 

Isaiva  s.  6iva. 

6akas  (—  Skythen)  20. 

^akyamuni  17,  92,  96,  103,  109, 
120,  347,  357,  383,  488,  504, 
552,  600,  601,  604,  606,  616, 
623,  624. 

Samantabhadra  103,  616. 

Samkhya  16. 

Samsara  30. 

Samudragupta  33. 

Sanboin  des  Daigoji  463,  564, 
614,  624. 

Sand  21—23,  25,  26,  29,  35, 
182,  584,  586. 

Sangatsudo  des  Todaiji  96,  102, 
378,  379,  4J7,  605,  609,  Tafel 
XXIII. 

Sangharama  24. 

Sanjusangendo,  Tempel  in 
Kyoto  1 1 7. 

Sankara  54. 

Sanskrit  11,  33,  605. 

Sarnath  25,  27,  28,  34,  35,  144, 
145,  173.  585- 

— ,  Museum  144,  145,  162,  177, 

583,  585,  586. 

Sat  Mahal  Pasada,  Tempel  auf 
Java  60. 

Ssatrunjaya  55,  247,  592,  Tafel 
XI. 

Sawankolok  66. 

Schortschuq  342,  343,  600. 

Seishi  605,  610—612. 

Sei  Shonagon  no. 

Seitoku  604. 

Seleukos  15. 

Sena-Dynastie  40. 

Senfkorngarten  134, 

Serimpi  52. 

Sesshu  127,  128,  523  —  525, 

618. 
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Seto  618. 

Sewu  s.  Candi  Sewu. 

Shan  64. 

Shansi  72,  340,  341,  344,  345, 
367,  368,  548,  552,  600,  601, 
603,  622,  623. 

Shantung  72,  80  —  82,  315  bis 
318,  320,  481,  541,  598,  615, 
621. 

Shao-lin-sse,  Tempel  in  Honan 

600. 

Sharaku  138,  625,  Tafel  XLV. 
Shariden  des  Engakuji  115, 
461,  613. 

She-li-ta,  Pagode  im  Wu-tai- 
shan  548,  622. 

Shen  3 1 1,  312, 597,  Tafel  XVIII. 
Sheu-lu  606,  613,  622. 

Shensi  72,  308,  386  —  388,  597, 

601,  606,  609,  Tafel  XX. 
Shiba  Kokwan  625. 

Shigeyoshi  624. 

SkiHoang-ti  s.  Ts'in  Shi  Hoang- 

ti. 

Shi-ko  513,  617. 

Shinden  des  Sanboin  im  Dai- 
goji  463,  614. 

Shingon-Schule  106—109,  609 
bis  612. 

Shin-Sekte  109. 

Shinto- Glaube,  -Gotter,  -Tem¬ 
pel  107,  108,  1 17,  434,  479, 
610,  612,  615,  624,  625. 
Sliintoriso  615. 

Shinyakushiji,  Tempel  in  Nara 
96,  382,  605,  Tafel  XXV. 
Shi-te  124,  127,  521,  617. 
Shitenno  605. 

Shohoji,  Tempel  bei  Kyoto  513, 
617. 

Sho-Kwannon  117,  474,  614. 
Shomu  603,  605,  608. 

Shorinji,  Tempel  bei  Nara  610. 
Shosoin,  Schatzhaus  in  Nara 
101  — 103,  407  —  409,  41 1  bis 
416,  608,  609,  Tafel  XXVIII. 
Shotoku  Taishi  100,  403,  608. 
Shubun  127,  521,  617. 
Shunjo-bo  Chogen  614,  Tafel 
XXXV. 

Shwezigon,  Tempel  in  Pagan  65. 
Siam  40,  41,  58,  59,  61,  64,  66, 
67,  292  —  296,  595,  Tafel  XVI. 
Si-an-fu  80,  91,  94,  97,  386  bis 
388,  597,  601,  606,  Tafel  XX. 
SIgiriya  37,  59,  99,  184,  185, 
586. 


Si-hu  621. 

Sikhara  44,  54,  55,  57,  62,  65, 
89.  589-  592. 

SikrI,  Kloster  bei  Peshawar 

585- 

Silla- Reich  604. 

Silpa-sastras  56. 

Sihgasari  61,  275,  594. 

Siren,  Osvald  600. 

Sirpur  44. 

Sita  278,  594. 

Siva  16,  21,  27,  33,  34,  41  —  49, 
51,  52,  58,  62,  214  —  216, 
223,  268,  269,  588  —  590, 

592  —  594,  600,  61 1,  Tafel 
VIII. 

£ivabuddha  60. 

6iva-Tempel  in  Elephanta  213 
bis  2x8,  589,  Tafel  VIII. 
Skythen  (s.  a.  §akas)  597. 
So-ami  127,  522,  617. 

Sogenji,  Tempel  bei  Okayama 
452,  613. 

Sok-kul-am,  Tempel  bei  Kyong- 

yu  95,  369—371,  604. 
Sokrates  16. 

Sotatsu  137,  574,  625. 
Sravasti  37. 

Sri  Devi  402,  435,  586,  608,  61 1. 
§rirahgam  253,  255,  592,  593. 
Srivijaya  =  Sumatra  (s.  d.). 
Sse-t  o  605,  606. 

Ssetschuan  80  —  84,  I37>  3°9> 
311,  312,  314,  322,  597,  598, 
609,  Tafel  XVIII. 

Stambha  21,  143,  583. 
Stockholm,  Slg.  Fahraeus  35, 
355,  601. 

Strevelliputur  252,  592. 

Stupa  21—24,  28,  29,  34  —  36, 
5°,  51,  54,  60,  65,  66,  88,  89, 
132,  151  — 155,  165,  173,  289, 
583-586,  590,  595- 
Stupi  43. 

Subrahmaniya-Tempel  in  Tan- 
jor  56,  251,  592. 
Sudama-Hohle  23. 

Sudhana  591. 

Sugawara  no  Michizane  s.  Mi- 
chizane. 

Sui-Dynastie  93. 

Suiten  439,  61 1. 

Suiko  607. 

Sukhavati  605,  607. 

Sukothai  66. 

Sultanganj  35,  179,  586. 
Sumatra  40,  41,  48,  49. 


Sumiyoshi  Keion  453,  613. 

Sundaramurti-Svami  58,  266, 
593- 

Sundaresvara-Tempel  in  Ma¬ 
dura  254,  257,  258,  592,  593. 

Sunga-Dynastie  20. 

Sung-Dynastie  87,  114,  115, 
118  —  120,  122,  123,  125,  127, 
128,  131,  135,  599,  609,  613 
bis  615,  617,  621,  623. 

Sung-shan,  Berg  in  Honan  89, 
310,  597,  600,  Tafel  XIX. 

Sung-yueh-sse,  Tempel  im 
Sung-shan  89,  600,  Tafel 

XIX. 

Surya  24,  583,  584. 

Surya  Deul,  Tempel  in  Kona- 
raka  54,  239,  240,  261,  592, 
593,  Tafel  XIII. 

Suryaprabha  604. 

Surya-Tempel  in  Mudhera  55, 
242,  592. 

Suryavarman  II.  63. 

Susa  19. 

Su  Tung-po  123,  127,  520,  617. 

Suzuki  Harunobu  s.  Harunobu. 

Suzuribako  578,  579,  625. 

§vetambara-Sekte  17. 

Syrien  47. 

Ta-cheng-tien  621. 

Tachibana  Fujin  605. 

Tachibana-Schrein  374,  375, 

605,  607. 

Taemaji,  Tempel  bei  Nara  604. 

T‘ai  601. 

Tai-ho-men,  Tor  des  Kaiser- 
palastes  in  Peking  539,  621. 

Tai-ho-tien,  Halle  im  Kaiser- 
palast  zu  Peking  621, 

Taimenjo  des  Higashi  Hong- 
wanji  565,  624. 

Tai-ping  130. 

Taira-Dynastie  112. 

Taishakuten  605. 

T‘ai-shi  597. 

T‘ai-tsung  93,  97,  388,  606. 

T'ai-yiian-fu  90,  603. 

Takamatsu,  Slg.  Mukai  Sanuk 
518,  617. 

Takanobu  s.  Fujiwara  Taka- 
nobu. 

Takayoshi  s.  Fujiwara  Takay- 
oshi. 

Takht-i-Bahi  585. 

Taksasila  28. 

Takuma  Eiga  455,  613. 
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Takuma-Schule  120. 

Tamamushi-Schrein  99,  394 

bis  396,  607. 

Tamayori  Hime  no  Mikoto  479, 
615. 

Tamilisch  58. 

Tamonten  614. 

Tamukeyama  Jinsha,  Tempel 
bei  Nara  476,  477,  615. 

T'ang-Dynastie  87,  90,  93,  94, 
96—102,  105,  106,  no,  114 
bis  116,  118  —  121,  125,  134, 
135.  599,  603,  606,  609,  613, 
615- 

Tang  Tai  623. 

T'ang  Yin  516,  617. 

Tanjor  55,  56,  248  —  250,  592. 

Tantrismus  50,  52,  64,  108,  609. 

Taoismus  86,  87,  114,  119,  129, 
133.  487>  608,  6i5,  623. 

Tao-li-yiian  623. 

Tao-tieh  76,  596. 

Tara  49,  265,  590,  593. 

Ta-t‘ung-fu  go,  340,  341,  344, 
345,  600. 

Tawaraya  Sotatsu  s.  Sotatsu. 

Tejahpala  55,  592. 

Tendai-Schule  106,  108. 

Teng-feng-hsien  310,  597,  600. 

Ter  23. 

Thai  64,  66. 

Thrakien  72. 

Thuparama-Dagoba,  Tempel 
bei  Anuradhapura  156,  584. 

Thuparama-Vihara  60. 

Tibet  12,  38,  41,  48,  58,  59,  64, 
66,  71,  93,  125,  129,  132,  622. 

T‘ien-an-men,  Tor  des  Kaiser- 
palastes  in  Peking  537,  618. 

T‘ien-lung-shan,  Gebirge  in 
Shansi  90,  95,  367,  368,  603. 

T'ien-t'an,  Opferterrasse  im 
Himmelstempel  zu  Peking 
545,  622. 

Ting  301,  596. 

Ting-yao  528,  618. 

Tirthankara  17,  58,  163,  243  bis 
245,  585- 

Tirumala  Nayyak  592,  593. 

Toba  Sojo  in,  1 12,  137,  448 
bis  450,  612. 

Toba-Tataren  85,  90,  114. 

Tocharische  Epoche  98. 

Todaiji,  Tempel  in  Nara  94,  96, 
102,  117,  378  —  380,  417,  482, 
605,  608,  609,  611,  614,  615, 
Tafel  XXIII,  XXIV,  XXXV. 


Tofukuji,  Tempel  in  Kyoto  488, 
616. 

Toji,  Tempel  in  Kyoto  108,  no, 
420,  430,  431,  439,  445-  6°9 
bis  612. 

Tokonoma  115. 

Tokugawa-Dynastie  136. 

Tokugawa  Iyemitsu  624. 

— ,  Iyeyasu  136,  624. 

Tokyo  136,  625. 

— ,  Archaologisches  Institut  der 
Universitat  322,  599. 

— ,  Kaiserlicher  Besitz  403 , 608 . 

— ,  Kaiserliche  Kunstakademie 
389,  467,  606,  614  Tafel 

XXVI. 

— ,  Kaiserliches  Museum  61 1 
bis  613,  615,  616. 

— ,  Slg.  AkaboshiTetsuma455, 
456,  502,  613,  616. 

— ,  Slg.  Akimoto  520,  617. 

— ,  Slg.  Graf  Fukuoka  Taka- 
chika  526,  618. 

— ,  Slg.  Hayasaki  Kokichi  91, 
95,  97,  601,  603,  Tafel  XX, 
XXII. 

— ,  Slg.  Baron  Iwasaki  Koyata 
453,  499,  501,  613,  616. 

— ,  Slg.  Marquis  Kuroda  Naga- 
nari  486,  500,  503,  615,  616, 
623,  Tafel  XL. 

— ,  Slg.  Baron  Masuda  Takashi 
495,  574-  612,  616,  625, 

Tafel  XXXII. 

— ,  Slg.  Graf  Matsudaira  Nao- 
suke  506,  507,  510,  511,  617. 

— ,  Slg.  Matsukata  519,  617. 

— ,  Slg.  Nezu  613. 

— ,  Slg.  Graf  Sakai  451,  504, 
505,  613,  617. 

— ,  Slg.  Baron  Satake  Yoshi- 
nari  525,  575,  618,  625. 

— ,  Slg.  Baron  Takahashi  Ko- 
rekiyo  421—423,  609. 

— ,  Slg.  TakataShinzo  524,618. 

— ,  Slg.  Graf  Tanaka  Mitsuaki 
487,  615. 

—  Slg.  Graf  Tokugawa  Sa- 
totaka  450,  517,  612,  617. 

— ,  Slg.  Graf  Tsugari  Tsuguaki 
521,  617. 

— ,  Slg.  Graf  Yanagisawa  Ya- 
suyoshi  484,  615. 

Tomo  no  Dainagon  112,  451, 
612. 

Torana  25,  152  — 155,  584. 

Tori  92,  357,  601. 


Tori  Hada  606. 

Tosa  Mitsunaga  452,  613. 

Tosa-Schule  112,  118,  120,  137, 
138,  613,  624. 

Toshiro  618. 

Toshodaiji,  Tempel  bei  Nara 
94,  96,  363,  376,  377,  384, 
603,  605,  606. 

Toshogu-Mausoleum  in  Nikko 
566,  567,  624. 

Toshtisai  Sharaku  s.  Sharaku. 

Tourane,  Musee  Archeologique 
590,  Tafel  IX. 

Toyotomi  Hideyoshi  136,  614, 
624. 

Trailokya-Vijaya  276,  594. 

Tra-Kieu  590,  Tafel  IX. 

Trichinopoly  593,  Tafel  XII. 

Trimukha  589. 

Triratna  26,  584. 

Ts'in  Shi  Hoang-ti  79,  80,  598. 

Ts'in-Dynastie  78  —  80. 

Tsuba  571. 

Tsun  301,  596,  Tafel  XVII. 

Tuan-Fang-Sammlung597,  599, 
616. 

Tu  Fu  93,  103. 

Tung-chou  546,  622. 

Tung-hoang-sse,  Tempel  bei 
Peking  542,  622. 

T‘ung-ku  299,  596. 

Tung  Yuan  120. 

Tun-huang  90,  98,  99,  101,  112, 
392,  393,  397,  404-406,  607, 
608. 

Turfan  98,  608. 

Turkestan,  Ostturkestan  12, 
41,  47,  71,  89-91,  93,  98, 
100,  202,  342,  343,  390,  391, 
400,  401,  410,  588,  600,  606, 
Tafel  XXVII. 

Uesugi  Shigefusa  478,  615. 

Uigurische  Epoche  98. 

Uji  107,  428,  489,  610,  616. 

Ukiyoye  137. 

Umetada  Yusai  624. 

Unkei  116,  117,  472,  473,  614. 

Upanisaden  14—16,  23. 

Urna  28,  31. 

Usnisa  28,  31,  65. 

Utamaro  138,  576,  625. 

Vahana  586,  610. 

Vairocana  366,  603,  605,  611. 

Vaisravana  614. 

Vajradhatu  436,  610,  61 1.  ■ 
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Vajrapani  Goi,  602,  605,  623. 

Vajrasattva  590,  Tafel  X. 

Vara-mudra  66,  587. 

Vardhamana  17. 

Varsakara  606. 

Varsa-Vihara  594,  Tafel  XIV. 

Varuna  =  Suiten  (s.  d.). 

Vasubandhu  116,  473,  614. 

Vat  Benchamabophit,  Tempel 
in  Bangkok  295,  595. 

—  Cheng,  Tempel  in  Bangkok 
292,  595- 

■ —  Suthat,  Tempel  in  Bang¬ 
kok  294,  595. 

Veda,  Vedaiigas,  Veda-Samhi- 
tas  13,  14,  16,  24,  26,  41. 

Vihara  24,  34,  37,  42,  60,  147, 
159,  186,  583,  584,  587. 

Vijayanagar  40,  56,  260,  593. 

Vimala  Sha  55,  592. 

Vimalakirti  96,  119,  385,  486, 
606,  615. 

Vimana  43,  44,  56,  224,  589, 
592. 

Virupaksa-Tempel  in  Pattaka- 
dal  43. 

Visnu  16,  21,  33,  36,  41,  42,  44, 
47,  51,  61,  62,  65,  181,  274, 
285,  586,  589,  590,  594. 

Visnudharmottaram  38. 

Visnu-Tempel  in  Deogarh  180, 
181,  586. 

Visvakarma-Caitya  in  Elura  34. 

Wang  609. 

Wang-chuan-t'u  104,  424,  609. 

Wang  Wei  93,  103,  104,  111, 
120,  121,  424,  490,  609,  616. 

Wan-li  623. 

Wan-shou-shan,  Hiigel  bei  Pe¬ 
king,  622,  623. 


Washington,  Freer  Gallery  of 
Art  121,  330,  331,  491,  492, 
599.  616. 

Wayang-Figuren  61. 

Wei-Dynastie  90,  92,  601,  603. 

Wen  Chao  601. 

Wen-jen-hua  126. 

Wen-miao,  Tempel  in  Ch'ang- 
sha-fu  622,  Tafel  XXXIX. 

— ,  Tempel  in  K‘ai-feng-fu  596, 
597,  Tafel  XVII. 

West- Ghats  583. 

Wu  598. 

Wu-hou  95,  387,  603,  606. 

Wu  I-hsien  126,  515,  617. 

Wu-liang-tse  316  —  318,  598. 

Wu-men,  Tor  des  Kaiserpala- 
stes  in  Peking  538,  621. 

Wu-tai-shan,Bergin  Shansi  548, 
622. 

Wu  Tao-tse  102,  103,  120,  121, 
419,  488,  609,  616. 


Ya-chou-fu  309,  597. 

Yaksa,  Yaks!  13,  24  —  29,  31, 
146,  148,  149,  155,  583,  584. 
Yakushi-Buddha  96,  373,  604, 
605,  607. 

Yakushi-Halle  des  Hokaiji  120, 
616. 

Yakushiji,  Tempel  bei  Nara 
96,  373.  4°2.  604,  608. 
Yamato  in,  625. 

Yang  73. 

Yang-tse-kiang  73,  85,  114,  121, 
491,  616. 

Yang-won  599. 

Yedo  =  T6kyo  (s.  d.). 

Yen-hui  126,  127,  487,  615. 
Yen  Li-pen  606. 


Yen-tse  119,  481,  615. 

Yeshin  Sozu  109. 

Yin  73. 

Yoga,  Yogi  16,  27,  31,  585. 

Yogyakarta  276,  594. 

Yokohama,  Slg.  HaraTomitaro 
494,  616. 

Yomeimon  desToshogu-Mauso- 
leums  567,  624. 

Yoritomo  s.  Minamoto  Yori- 
tomo. 

Yoshimasa  s.  Ashikaga  Yoshi- 
masa. 

Yoshimitsu  s.  Ashikaga  Yoshi- 
mitsu. 

Yoshino  -  Takemikumari  -  Jin- 
sha,  Tempel  bei  Nara  117, 
479,  615. 

Yoshio  613. 

Yu  300,  596. 

Yiian-Dynastie  126. 

Yiian-ming-yuan  556,  623. 

Yii-ch'ien  s.  Meng  Yii-ch'ien 

Yue-chi  21. 

Yuima  =  Vimalakirti  (s.  d.). 

Yung  Cheng  623. 

Yun-kang  89,  90,  340,  341,  344, 
345,  600. 

Yii-wang-shan  614. 

Yuzu-nembutsu-Sekte  109. 


Zandvoort,  Slg.  von  der  Heydt 
594,  Tafel  XV. 

Zehnbambushalle  134,  Tafel 
XLI. 

Zenrinji,  Tempel  bei  Kyoto 
444,  612,  Tafel  XXXI. 
Zen-Sekte  (s.  a.  Ch'an-Sekte) 
115,  126,  127,  137,  613,  614, 
615,  617. 
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